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ΧΙ 


Εισαγωγή 


Το παρόν πόνηµα, Στοιχεία μουσικής ανάλυσης, αποτελεί καρπό της παράλληλης ενασχόλησης του 
γράφοντος αφ’ ενός µεν µε την µελέτη του μουσικού ρεπερτορίου και των μουσικοθεωρητικών 
πηγών του 18ου και 19ου αιώνος και αφ’ ετέρου µε την διδασκαλία τους σε σειρά µαθηµάτων στο 
πλαίσιο του προπτυχιακού προγράµµατος σπουδών του Τµήµατος Μουσικών Σπουδών του Εθνικού 
και Καποδιστριακού Πανεπιστηµίου Αθηνών επί δέκα και πλέον συναπτά έτη. Στο επίκεντρο του 
ενδιαφέροντος τίθενται διαρκώς πολλαπλά ζητήματα αρμονικής και δοµικής ανάλυσης των 
μουσικών έργων στην βάση ενός γόνιµου και κριτικά αναστοχαστικού συγκερασμού “ιστορικών” 
και “σύγχρονων” προσεγγίσεων, που προὐποθέτει όµως σηµαντικό απόθεµα γνώσης θεωρητικών 
όρων και εννοιών σε συνδυασμό και µε την δυνατότητα αξιοποίησης πρόσφορων συμβολισμών και 
µεθοδολογικών εργαλείων, για τα οποία η υφιστάμενη πληροφόρηση στην ελληνική γλώσσα είναι 
ελάχιστη και ανεπαρκής. Έτσι, τα τελευταία χρόνια διαμορφώθηκαν σταδιακά και τέθηκαν στην 
διάθεση των Φοιτητών α) µία σειρά πινάκων µε αρμονικούς συμβολισμούς και σύντομες 
επεξηγήσεις, β) ένα γλωσσάριο μουσικών όρων, ὡς επί το πλείστον σχετικών µε μουσικές μορφές, 
είδη και τεχνικούς αναλυτικούς όρους, καθώς επίσης Υ) διεξοδικές οδηγίες για την σύνταξη και την 
επιμέλεια µιας επιστημονικής εργασίας και δη των βιβλιογραφικών αναφορών. Το παραπάνω υλικό, 
συγκεντρωμένο και εκ νέου επεξεργασμένο και εμπλουτισμένο σε μικρότερο ή (πολύ) μεγαλύτερο 
βαθµό, παρουσιάζεται πλέον στις σελίδες του εγχειριδίου αυτού ως µία περιεκτική συμβολή στα 
πεδία της μουσικής ανάλυσης και μορφολογίας, κατά κύριον λόγο, φιλοδοξώντας να καταστεί ένα 
εξόχως χρηστικό βοήθημα που θα παρέχει τα απαραίτητα στοιχεία και εφόδια για την περαιτέρω 
ενασχόληση και εμβάθυνση στους προαναφερόµενους τοµείς ενδιαφέροντος. 

Το πρώτο µέρος συνιστά µία ενδελεχή µελέτη του αρμονικού λεξιλογίου της τονικής μουσικής, 
δηλαδή των διαθέσιμων συγχορδιακών σχηματισμών και των συμβολισμών τους υπό µία θεώρηση 
που αφομοιώνει κατά το μάλλον ή ήττον τις κυριότερες σχετικές παραδόσεις που καλλιεργήθηκαν 
στον χώρο τῆς μουσικής θεωρίας από τον 18ο έως και τον 206 αιώνα. Παρ᾽ ότι ένα διαρκώς 
εμπλουτιζόµενο αρμονικό υλικό τίθεται ήδη από τα τέλη του 16ου αιώνος στην διάθεση των 
συνθετών αλλά και των μουσικών εκτελεστών που αναλάμβαναν την υλοποίηση της αυτοσχέδιας 
συνοδευτικής πρακτικής του Ῥα55ο εοπίπιο, η συστηματική του αποτύπωση σε συνάρτηση και µε 
την ερμηνευτική διερεύνηση τῶν λειτουργικά θεµιτών συνδέσεων μεταξύ των πολυειδών 
συγχορδιακών σχηματισμών στο πλαίσιο του τονικού συστήµατος συντελείται μόλις κατά τον 18ο 
αιώνα, χάρη πρωτίστως στην συμβολή του 1εαπ-ΡΠΙΗρρε Καπιεβι που καθόρισε όλη την μετέπειτα 
αρμονική θεωρητική σκέψη.' Οι Ιδέες του Ἐαπιοαι διαδόθηκαν και αναπτύχθηκαν περαιτέρω µέχρι 
τις αρχές του 19ου αιώνος, συνεισφέροντας τα µάλα στον ιεραρχικό προσδιορισμό αλλά και στην 
έλλογη και αιτιοκρατική σύνδεση µίας σειράς από συγχορδίες µε αναγωγή στις στοιχειώδεις σχέσεις 
μεταξύ των θεμελίων τοὺς και αναφορά σε ένα προσωρινό ή μονιμότερο τονικό κέντρο. Ωστόσο, η 
θεωρητική ταυτοποίηση των επιµέρους συγχορδιών παρέμενε ακόµη εξαιρετικά δυσχερής, μέχρις 
ότου ο Α0Όέ (εοιρ ᾖοδερΗ Ψορ]ετ και ιδίως ο (οί {τγιεά ἸΝεῦετ εισηγήθηκαν την καθολική αναγωγή 
τους στις βαθμίδες της κλίμακας µίας τονικότητος µε βάση τις θεµελίους τους, διαμορφώνοντας 
τοιουτοτρόπως ένα σύστημα για την συμβολική τους αναπαράσταση µε λατινικούς αριθμούς. Στην 
πορεία του 19ου αιώνος, αυτή η “αρμονική θεωρία των βαθμίδων” αφομοίῶσε επίσης στοιχεία της 


Ι.Για µία περιεκτική επισκόπηση και αποτίμηση της συμβολής του Ἐαπιθαι στο πεδίο της αρμονικής θεωρίας, µε 
αναφορά τόσο στην προγενέστερη όσο και στην μεταγενέστερη σχετική παράδοση, βλ. 1οεἱ Τ,οδίοτ, (οπιροςίοπα[ 
{ΠΙ6ΟΥΥ ἰπ {6 οἰφ]ίοοπί] οδπ{ιηγ. Ἡατνατά Ὀπινετςίίγ Ρτεςς, (απιζτίάσο (ΜΑ) 1992, σ. 49-157 αλλά και 193-257. 
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παλαιότερης πρακτικής του Ό855ο οοΠ/ίΙΠΙΟ για τον λεπτοµερέστερο προσδιορισμό της φύσης και της 
κατάστασης των παντοίων συγχορδιακών τύπων, οδηγώντας έτσι στους καθιερωμµένους και 
ιδιαιτέρως εὐχρηστους αρμονικούς συμβολισμούς της κοινής αρμονικής αναλυτικής πρακτικής που 
εφαρμόζεται µέχρι σήµερα. 

Εντούτοις, η προσέγγιση αυτή είναι ιδιαίτερα ελλιπής και εν πολλοίς επιφανειακή, καθ’ ότι 
ορίζει µία συγχορδία περιγράφοντας μονάχα την σύσταση και την θέση της µε αναφορά σε ένα 
τονικό κέντρο, δίχως να προσδιορίζει την λειτουργία της στα ευρύτερα συμφραζόμενα όπου αυτή 
εντάσσεται -- µε άλλα λόγια, µία αρμονική θεώρηση αυτού του τύπου αρκείται στην απλή περιγραφή 
αντί να υπεισέρχεται στην ερµήνεία τῶν αρµονικών φαινομένων που ορθώς αξίωσε να διερευνήσει 
ευθύς εξ αρχής ο ΕαπιεαΙ στο θεωρητικό του έργο. Η αναγκαιότητα αυτή κατέστη ολοφάνερη µετά 
τα µέσα του 19ου αιώνος και οδήγησε τελικά τον Ηισο ΕΙΕΠΙΩΠΙΗ στην διατύπωση της “λειτουργικής 
αρμονικής θεωρίας”. στο πλαίσιο της οποίας µία οποιαδήποτε συγχορδία εξετάζεται πάντοτε σε 
συνάρτηση µε τον άµεσο περίγυρό της προκειµένου να αποκωδικοποιηθεί ως αντιπροσωπευτική 
µίας εκ των τριών λειτουργικών κατηγοριών -- της τονικής, της δεσπόζουσας και τῆς 
υποδεσπόζουσας -- µε αναφορά σε ένα δεδομένο τονικό κέντρο. Ἡ λειτουργική αυτή θεώρηση 
επαναφέρει στο προσκήνιο την ουσία της αρμονικής ανάλυσης, όμως οι συμβολισμοί που 
χρησιμοποιεί παραμένουν σε όλες τις κατά καιρούς αναπροσαρμογές τους πολυπλοκότεροι και 
σαφώς πιο δυσνόητοι και δύσκολα διαχειρίσιµοι σε σχέση µε εκείνους που χρησιμοποιούνται στην 
ήδη αναφερθείσα αρμονική θεωρία των βαθμίδων. Επιπλέον, καµµία απὀ τις παραπάνω 
προσεγγίσεις δεν φαίνεται να αποφεύγει, στην πραγματικότητα, την αβάσιμη και εξεζητηµένη 
ερμηνεία πολλαπλών μεταβολών του τονικού κέντρου ακόµη και σε σχετικά σύντομα μουσικά 
χωρία, αποφέροντας έτσι µία αρμονική ανάλυση που συνήθως κατακερµατίζεται σε αλλεπάλληλες 
υποτιθέµενες µετατροπίες, ενώ θα έπρεπε να γίνεται µε αναφορά σε µία κύρια ή και λιγοστές άλλες 
δευτερεύουσες τονικότητες που επικυρώνονται µέσω πτωτικών διαδικασιών. Από την άλλη πλευρά, 
η αναγωγή της μουσικής επιφάνειας σε πολλαπλά βαθύτερα επίπεδα πρόσληψης, την οποίαν 
εὐστοχα ανέδειξε ο Ηείπτίοῃ 5οπεηΚκετ µε το θεωρητικό του έργο στις αρχές του 20ού αιώνος, έθεσε 
εξ αρχής στο περιθώριο την λειτουργική αρμονική θεώρηση καθώς και τους συμβολισμούς της, 
καταφεύγοντας εν τέλει στην συστηματική χρήση διαγραμμάτων που όµως απομακρύνονται πλέον 
ολότελα από την πρακτική αλλά και την σκοπιμότητα τῆς παραδοσιακής αρμονικής ανάλυσης." 

Κρίνοντας ότι όλες οι παραπάνω προσεγγίσεις έχουν την δυνατότητα να συνεισφέρουν στην 
παραγωγή αρµονικών εργαλείων ικανών να παρέχουν πλήρη και ουσιαστική ερμηνεία -- και δη κατά 
τρόπον εύληπτο -- στην ανάλυση του μουσικού ρεπερτορίου, στα κεφάλαια 1-6 του παρόντος 
εγχειριδίου επιχειρείται λοιπόν ένας συστηµατικός συγκερασµός στοιχείων προερχόµμενων από όλες 
τις προαναφερθείσες θεωρητικές παραδόσεις κατά τρόπον εκλεκτικὀ. Συγκεκριµένα, το “πνεύμα” 
της λειτουργικής αρμονίας εκφράζεται εν προκειμένω µε το “γράμμα” της αρμονικής θεωρίας των 
βαθμίδων, οι εὐχρηστοι αρµονικοί συμβολισμοί της οποίας επεκτείνονται προκειµένου να καλύψουν 
ακόµη και περιπτώσεις ευρύτερων τονικοποιήσεων κατά την δόκιµη λογική µίας σενκεριανής 
αντιμετώπισης του μουσικού λόγου, που αποκαλύπτει ένα λίγο βαθύτερο επίπεδο της μουσικής 
επιφάνειας χωρίς ὠστόσο και να την εξαφανίζει απὀ το προσκήνιο της αρμονικής ανάλυσης (όπως 
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κατά κανόνα -- και εν πολλοίς αναπόφευκτα -- συμβαίνει σε διαγράµµατα σενκεριανής ανάλυσης όχι 
µόνο βαθύτερου αλλά και μέσου επιπέδου). Συνεπώς, οι ουσιώδεις ιεραρχήσεις και συσχετισμοί 
μεταξύ συγχορδιών αλλά και τονικών κέντρων εκφράζονται εδώ κατά τον απλούστερο αλλά και 
περιεκτικότερο δυνατό τρόπο, προσδίδοντας σε ήδη γνώριµα (και ενίοτε απορριπτόµενα ὡς δήθεν 
ατελέσφορα) αναλυτικά εργαλεία το ερμηνευτικό σθένος και βάθος που απαιτεί ένα τέτοιο 
εγχείρημα. 

Το πρώτο κεφάλαιο αφιερώνεται αποκλειστικά στις τρίφῶνες συγχορδίες του τονικού 
συστήµατος. Αρχικά παρουσιάζονται οι κύριες συγχορδίες στον μείζονα και τον ελάσσονα τρόπο 
και ακολούθως οι δευτερεύουσες -- σχετικές και αντιθετικές -- καθώς και ευάριθµες ελαττωµένες και 
αυξημένες συγχορδίες που ενυπάρχουν στο πλαίσιο δύο ομώνυμων τονικοτήτων αναφοράς. Οι 
διαφορετικές καταστάσεις όλων των παραπάνω συγχορδιών εξετάζονται στην συνέχεια, όπως και οι 
συμβολισμοί τους όταν αυτές αξιοποιούνται ως “δάνειες” στο πλαίσιο του αντίθετου τρόπου από 
αυτόν στον οποίον ανήκουν κατ᾽ αρχήν, ενώ στο τέλος γίνεται αναφορά και στις ομώνυμες των 
δευτερευουσών συγχορδιών του ενός τρόπου και του άλλου, οι οποίες κάνουν την εμφάνισή τους 
στο διευρυμένο αρμονικό λεξιλόγιο της μουσικής του 19ου αιώνος. Με ανάλογο συστηματικό τρόπο 
διερευνώνται κατόπιν, στο δεύτερο κεφάλαιο, οι τετράφῶνες και πολύφωνες συγχορδίες, ξεκινώντας 
από τις δύο βασικότερες εξ αυτών που είναι η δεσπόζουσα μεθ’ εβδόµης και η υποδεσπόζουσα µε 
επιπρόσθετη έκτη, κατά την αντίληψη του Ἐαπιοα αλλά και του ΕΙεπιαπΏ. Ἡ παρουσίαση των 
υπόλοιπων συγχορδιών μεθ) εβδόµης στον μείζονα και τον ελάσσονα τρόπο έπεται, προτού το 
παρόν κεφάλαιο ολοκληρωθεί µε αναφορά στις συγχορδίες της δεσπόζουσας μετ’ ενάτης, ενδεκάτης 
και δεκάτης-τρίτης αλλά και σε περαιτέρω συγχορδιακούς σχηματισμούς μετ ενάτης που 
αξιοποιούνται κυρίως στο όψιµο τονικό ρεπερτόριο. 

Αντικείµενο του τρίτου και του τέταρτου κεφαλαίου αποτελούν οι συγχορδίες που 
συμβάλλουν στην τονικοποίηση οιασδήποτε άλλης σύμφωνης συγχορδίας του μείζονος ή του 
ελάσσονος τρόπου πέραν της τονικής. Αρχικά εξετάζεται το σύνολο των συγχορδιακών τύπων που 
μπορούν να λειτουργήσουν ὡς διπλές δεσπόζουσες, συμπεριλαμβανοµένων ακόµη και των 
αλλοιωμένων εκδοχών τους µε έκτη αυξημένη που χρησιμοποιούνται τακτικά στο ρεπερτόριο ήδη 
από τον 189 αιώνα, ενώ στην υπόλοιπη έκταση του τρίτου κεφαλαίου παρουσιάζονται όλες οἱ άλλες 
παρενθετικές συγχορδίες δεσπόζουσας που μπορούν να ενσωματωθούν και στους δύο τρόπους. Οι 
εξίσου πολυειδείς συγχορδίες διπλής υποδεσπόζουσας παρατίθενται και σχολιάζονται στην έναρξη 
του τέταρτου κεφαλαίου, ακολουθούµενες ομοίῶς από τις υπόλοιπες παρενθετικές υποδεσπόζουσες 
και στους δύο τρόπους, ενώ στην συνέχεια γίνεται συστηματική αναφορά και στο αρμονικό υλικό 
που δύναται να αποφέρει ευρύτερες τονικοποιήσεις της δεσπόζουσας, της υποδεσπόζουσας αλλά και 
των δευτερευουσών συγχορδιών στον μείζονα και τον ελάσσονα τρόπο, ήτοι στις σχετικές, τις 
αντιθετικές και τις ομώνυμες αυτών, αλλά και στις “ναπολιτάνικες”, τις διπλές δεσπόζουσες και τις 
διπλές υὑποδεσπόζουσες όλων τῶν παραπάνω αρμµονικών περιοχών, που μπορούν προσωρινά να 
σφετερισθούν τον ρόλο της τονικής δίχως όµως να ακυρώσοὺν και την επενέργειά της σε βαθύτερο 
επίπεδο. Απ᾿ όσο γνωρίζω, ανάλογη διεξοδική πραγµάτευση για το εν λόγω ζήτημα δεν έχει 
επιχειρηθεί µέχρι τούδε στην διεθνή βιβλιογραφία. 

Ανάλογη πρωτοτυπία διέπει Και µεγάλο µέρος του επόμενου, πέμπτου κεφαλαίου, το οποίο 
πραγματεύεται µία πληθώρα διάφωνων συνηχήσεων που φθάνει µέχρι τα όρια του τονικού 
συστήµατος. Εν πρώτοις, εξετάζονται λεπτομερώς όλες οι συγχορδίες µε πέμπτη οξυµένη ή µε 
πέµπτη βαρυµένη αλλά και συγχορδίες µε αλλοιωμένη επιπρόσθετη έκτη ἠ µε έβδομη οξυµένη είτε 
βαρυµένη που μπορούν να παρουσιασθούν σε µία μείζονα ή ελάσσονα τονικότητα. Εξίσου 
ενδελεχής, προσέτι, είναι η ακόλουθη διερεύνηση των συγχορδιακών σχηματισμών που προκύπτουν 
από την -- κατιούσα ή ανιούσα, διατονική ή χρωματική -- καθυστέρηση / επέρειση της θεµελίου, της 
τρίτης, τῆς πέµπτης αλλά και της εβδόµης µίας οιασδήποτε συγχορδίας, ενώ το κεφάλαιο αυτό 
αποπερατώνεται στην συνέχεια κάνοντας µνεία σε συγχορδίες που σχηματίζονται επί ισοκράτη, σε 
μεικτές συγχορδίες αλλά και σε συγχορδίες που αρθρώνονται κατά τέταρτες. 
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Καΐριας σημασίας, τέλος, είναι η συστηματική εξέταση τῶν ποικίλων βαθµών συγγένειας που 
προκύπτουν μεταξύ αρµονικών περιοχών είτε τονικοτήτων κατά πέµπτες, τρίτες µικρές (σχετικές και 
ομώνυμες) και τρίτες µεγάλες (αντιθετικές και ομώνυμες), καθώς αποσαφηνίζει µε ακρίβεια το 
μέγεθος της απόστασης απὀ ένα αρμονικό ή τονικό κέντρο αναφοράς προς οποιοδήποτε άλλο στο 
πλαίσιο του τονικού συστήµατος, ενώ παράλληλα σκιαγραφεί εντός αυτού και µία σειρά από 
συμμετρικούς αρμονικούς και τονικούς κύκλους. Η εν λόγω πραγµάτευση καταλήγει σε ένα 
περιεκτικό πλέγμα αρμµονικών είτε τονικών σχέσεων, το οποίο ανάγεται στην θεωρητική παράδοση 
του 19ου αιώνος και χρησιμεύει ὡς “Οδικός χάρτης” τόσο για πολυεπίπεδες αναλύσεις σε όλο το 
φάσμα του ρεπερτορίου τῆς τονικής μουσικής όσο και για την χάραξη οιασδήποτε νέας “διαδρομής” 
θα ήθελε κανείς να επιχειρήσει -- θεωρητικώς είτε πρακτικώς -- στο ίδιο λειτουργικό πλαίσιο. 

Το δεύτερο και μεγαλύτερο σε έκταση µέρος του ανά χείρας πονήµατος είναι ένα })λωσσάριο 
μουσικών όρων απαραίτητων για την μουσική ανάλυση και δη την δοµική και την μορφολογική 
θεώρηση του συνολικού ρεπερτορίου της τονικής μουσικής, ὡς επί το πλείστον, δηλαδή αυτού που 
εκτείνεται χρονικά από τον 17ο αιώνα µέχρι τις αρχές του 20ού αιώνος (καίτοι δεν απουσιάζουν και 
περιστασιακές προεκτάσεις προς το παλαιότερο ρεπερτόριο του Μεσαίωνα και της Αναγέννησης). 
Παρ) όλα αυτά, οι έννοιες που συγκαταλέγονται εδώ υπό µορφήν περιεκτικών και στενά 
αλληλεξαρτώμενων -- µέσω πληθώρας παραπεμπτικών συνδέσμων -- λημμάτων δεν εξαντλούνται σε 
τεχνικούς όρους της μουσικής θεωρίας, αλλά επεκτείνονται και σε πραγματεύσεις μουσικών ειδών 
καθώς και ευρύτερων ζητημάτων που είναι αναγκαίο να γνωρίζει κανείς προκειµένου να είναι σε 
θέση να αρθρώσει συγκροτηµένο μουσικοθεωρητικό λόγο στην ελληνική γλώσσα. Προς τούτο, στο 
κεφάλαιο 7 έχουν συμπεριληφθεί αναφορές σε στοιχειώδεις έννοιες, διατυπώσεις και πρακτικές της 
μουσικής θεωρίας κυρίως µε το συμφέρον της ευχερούς αξιοποίησής τους σε κείµενα μουσικής 
ανάλυσης, ενώ στα λήμματα των κεφαλαίων δ και 9 (που παρατίθενται µε αλφαβητική σειρά στο 
ελληνικό και το λατινικό αλφάβητο αντίστοιχα, ενίοτε ομαδοποιηµένα υπό µία κεντρική έννοια, οἱ 
επιπρόσθετοι προσδιορισμοί τῆς οποίας δηλώνονται έπειτα από άνω και κάτω τελεία) 
περιλαμβάνονται ακόµη και όροι προδήλως καταχρηστικοί, αδόκιµοι είτε εσφαλμένα αποδιδόµενοι 
στα ελληνικά. 

Για την επιλογή των όρων και τῶν εννοιών που συγκροτούν το παρόν γλωσσάριο 
αξιοποιήθηκε συνδυαστικά ένα πλήθος παλαιών και σύγχρονων πηγών: οι όροι είναι κατά μείζονα 
λόγο σύγχρονοι, αλλά το περιεχόμενό τους αντανακλά σε πλείστες όσες περιπτώσεις και µια µακρά 
ιστορική προοπτική, βασισμένη τόσο στο ίδιο το μουσικό ρεπερτόριο όσο και σε σημαντικές 
θεωρητικές πραγματείες του 18ου καιτου 19ου αιώνος, όπως π.χ. αυτές τῶν ΠοδερΏ ΕΙερο[., ΗείηΠοῃ 
ΟΠπὶςίορῃ Κοςῇ, ΕΓαποεςςο (8ἱεβΖ7Ι, Απίοη Καΐσμα, Ηεϊπτίοῃ ΒΙΤηΡαςΠ, Αάοίρα Βετππατά Ματχ και 
άλλων συγχρόνων τους. Βασικά συγγράµµατα αναφοράς από την πιο πρόσφατη βιβλιογραφία 
αποτελούν, προσέτι, η θεωρία του ΝΠΠαπι ΟαρΗη για τις δοµικές λειτουργίες που διέπουν την 
ενόργανη µουσική της κλασσικής περιόδου καθώς και η θεωρία για την µορφή σονάτας των {απιες 
ΗεροΚκοςκί και Ματτεη Ώατογ΄ πολλοί τεχνικοί όροι προέρχονται από τις δύο αυτές πηγές, συχνά 
όμως ανατροφοδοτούµενοι ή ενίοτε και κριτικά αντικρουόµενοι είτε ανακατασκευασµένοι από την 
διασταύρωσή τους µε την παλαιότερη θεωρητική παράδοση και το ίδιο το ρεπερτόριο όπου 
βρίσκουν εφαρµογή. Επιπλέον, για την σύνταξη των ληµµάτων που αναφέρονται στα μουσικά είδη 
απαραίτητη υπήρξε η καταφυγή στα μεγάλα Λλεξικογραφικά έργα ΠΒΗαπάννόγίεγΡµοΠ «ἆθΥ 
ππιιἰΚα[ίσεπεπ Τουπιϊποἰοςίθ, Ιίο ΜιρΙΚ ἵπ σοσομἰομίο ιπᾶ (6ρεηνναγί και ΤΠε6 Νανν (τονο 
ΠΙοΠΟΠαΥΥ οἱ Μιςίο απά Μιρίοίαης, πέραν του πάντοτε χρήσιμου (και ήδη µεταφρασμένου στην 
γλώσσα µας) ἄτλαντος τῆς μουσικής του [τοι ΜΙο]ε]ς.- 


Τα στοιχεία τῶν θεωρητικών πραγµατειών τῶν ανωτέρω συγγραφέων που έχουν ληφθεί υπ’᾿ όψιν για τις ανάγκες του 
παρόντος πονήµατος παρατίθενται αναλυτικά στην τελική Βιβλιογραφία. 

Τα πλήρη στοιχεία για όλες τις παραπάνω αναφορές περιλαμβάνονται οµοίῶς στην τελική Βιβλιογραφία του 
παρόντος εγχειριδίου, όπου και καλείται κανείς να ανατρέξει για περισσότερες λεπτομέρειες. 


ΣΤΟΙΧΕΙΑ ΜΟΥΣΙΚΗΣ ΑΝΑΛΥΣΗΣ 


Ὑπό την παρούσα µορφή τους, τα λήμματα που συγκροτούν το γλωσσάριο φιλοδοξούν να 
αποτελέσουν λιτά αλλά γόνιμα εναύσµατα για την περαιτέρω εμβάθυνση τόσο στην μουσική θεωρία 
όσο και στο ίδιο το μουσικό ρεπερτόριο. Οπωσδήποτε, απέχουν παρασάγγας από µιαν ολιστική ή 
εξαντλητική θεώρηση του εκάστοτε υπό πραγµάτευση αντικειμένου, πλην όµως συγκεντρώνουν 
πολύτιμες πληροφορίες (από παγκοίνως έως ελάχιστα γνωστές και ενίοτε ακόµη και πρωτότυπες) 
κατά τρόπον ιδιαίτερα περιεκτικό και -- θέλω να ελπίζω -- εύὐληπτο και γόνιμο, ιδίως εφ᾽ όσον η 
µελέτη τους δεν καταστεί γραμμική αλλά ακολουθήσει δημιουργικά τις ανεξάντλητες διαφορετικές 
ατραπούς που µπορεί να πάρει µέσω τῶν παραπομπών σε άλλα λήμματα. 

Οι οδηγίες συγγραφής εργασιών, στο τρίτο και τελευταίο µέρος (κεφάλαια 10 και 11). 
συντάχθηκαν για τις ανάγκες των νέων ερευνητών που έρχονται αντιμέτωποι µε την πρόκληση τῆς 
συγγραφής ενός επιστημονικού δοκιμίου μουσικής ανάλυσης οιασδήποτε εκτάσεως. Οι παρεχόμενες 
πρακτικές συμβουλές αποσκοπούν στην δηµιουργία καλώς συγκροτηµένων αλλά και επαρκώς 
επιμεληµμένων κειμένων στην ελληνική γλώσσα, χωρίς περιττές αφοµοιώσεις κακών ή -- έστω -- 
προβληματικών πρακτικών που προέρχονται κατά κύριον λόγο απὀ τον πρόσφατο αγγλοσαξωνικό 
τυπογραφικό χώρο αλλά και απὀ έναν άκριτο μιμητισµό ή την απρόσεκτη αναπαραγωγή δεδοµένων 
από ξένες γλώσσες χωρίς την πρότερη αναγκαία προσαρμογή τους στα ελληνικά. Ιδιαίτερη μνεία 
γίνεται στην πρακτική των παραθεµάτων που οφείλει να εφαρμόζεται µε µεγάλη προσοχή αλλά και 
φειδώ, στις αναφορές σε κύρια ονόματα, τοπωνύμια, ιδρύματα και θεσμούς, τίτλους μουσικών 
έργων και έργων τέχνης ή του πνεύματος γενικότερα, στην χρήση ακρωνυµίωῶν κ.λπ., πρωτίστως 
όµως σε μεθόδους σύνταξης τῶν πάσης φύσεως βιβλιογραφικών λημµάτων όπως και μετέπειτα 
αξιοποίησής τοὺς για τις απαραίτητες βιβλιογραφικές παραπομπές στο πλαίσιο µιας επιστημονικής 
εργασίας. Στον βαθµό, πάντως, που κάποιες από τις συμβουλές και τα σχόλια που αναπτύσσονται µε 
αφορμή τα παραπάνω ζητήματα ενδέχεται να φανούν χρήσιμες ακόµη και σε περισσότερο έμπειρους 
ή “προχωρημένους” συντάκτες κειμένων γενικότερου περιεχοµένου, ο παρών οδηγός δημοσιεύεται 
εδώ µε την πεποίθηση ότι δύναται να αξιοποιηθεί περαιτέρω και πολυσχιδώς ως ευσύνοπτο 
βοήθημα για την γραπτή αποτύπωση των πορισµάτων οιασδήποτε έρευνας. 


ΜΕΡΟΣ Α΄ 
ΑΡΜΟΝΙΚΟ ΛΕΞΙΛΟΓΙΟ 


Κεφάλαιο 1: Τρίφωνες συγχορδίες 


Σύνοψη: Το παρόν κεφάλαιο αφιερώνεται αποκλειστικά στις τρίφώνες συγχορδίες του τονικού 
συστήµατος. Αρχικά παρουσιάζονται οἱ κύριες συγχορδίες στον μείζονα καὶ τον ελάσσονα τρόπο καὶ 
ακολούθως οι δευτερεύουσες -- σχετικές και αντιθετικές -- καθώς και ευάριθµες ελαττωµένες καὶ 
αυζήµένες συγχορδίες που ενυπάρχουν στο πλαίσιο δύο ομώνυµών τονικοτήτων αναφοράς. Οι 
διαφορετικές καταστάσεις όλων των παραπάνω συγχορδιών εξετάζονται στήν συνέχεια, όπως καὶ 
οι συμβολισμοί τους όταν αυτές αἁοποιούνται ὡς "δάνειες” στο πλαίσιο του αντίθετου τρόπου από 
αυτόν στον οποίον ανήκουν κατ᾽ αρχήν, ενώ στο τέλος γίνεται αναφορά και στις ομώνυμες των 
δευτερευουσών συγχορδιών του ενός τρόπου και του άλλου, οἱ οποίες κάνουν τήν εμφάνισή τους 
στο διευρυμένο αρμονικό λεζδιλόγιο τής μουσικής του 19ου αιώνος. 


Προαπαιτούμενη γνώση: Στοιχειώδεις έννοιες θεωρίας τής μουσικής και γνώσεις μουσικής 
καταγραφής. 


1.1. Οι κύριες συγχορδίες στον μείζονα και τον ελάσσονα τρόπο 


Η τονική μουσική εδράζεται στην ιδέα της τονικότητος, δηλαδή στην ιεραρχική θεώρηση όλου του 
μελωδικού και αρμονικού υλικού µε αναφορά σε έναν θεμέλιο φθόγγο, ο οποίος αποτελεί και την 
βάση της τρίφωνης συγχορδίας της τονικής. Συγκεκριµένα, εάν λάβουμε ὡς τονικότητα αναφοράς 
την Ντο-μείζονα, τότε η συγχορδία της τονικής σχηματίζεται µε τους φθόγγους της θεµελίου (Ί). της 
τρίτης (Ά) και της πέµπτης τῆς κλίµακάς της (8). δηλαδή µε δύο επάλληλα ανιόντα διαστήματα 
τρίτης, μεγάλης (ντο -- μι) και µικρής (µι -- σολ) αντίστοιχα: 


Παράδειγμα 1.1 


Σε µία οποιαδήποτε μείζονα τονικότητα, η συγχορδία τῆς τονικής είναι ομοίως μείζων, αφού 
έχει το διάστηµα τῆς μεγάλης τρίτης στην βάση τῆς και αυτό της μικρής τρίτης στην κορυφή της. 
Στον βαθµό, τώρα, που η συγχορδία της τονικής θεμελιώνεται στην πρώτη μελωδική βαθµίδα της 
κλίμακας, χρησιµοποιείται για την κατάδειξή της ο λατινικός αριθµός ένα και δη σε 
κεφαλαιογράµµατη γραφή (Ώ., η οποία δηλώνει εν γένει ότι στην βάση µίας συγχορδίας (σε ευθεία 


Ι. Οι αραβικοί αριθμοί µε οατοί (3) δηλώνουν τις µελωδικές βαθμίδες της κλίμακας: η πρώτη βαθµίδα (θεμέλιος) 
σημειώνεται ὡς Ἰ (αλλά και ὡς ὃ κατά την αναπαραγωγή τῆς στην άνω οκτάβα)., η δεύτερη βαθµίδα ὡς 2 κ.ο.κ. Πρβλ. 
και το λήμμα “Μελωδικές βαθμίδες τῆς κλίμακας” στο κεφάλαιο 7. Επίσης, οι συζεύξεις που εμφανίζονται κάτω απὀ 
τους φθόγγους της κλίμακας στο Παράδειγμα 1.Ι παρασηµαίνουν το διάστηµα του τόνου ανάµεσα σε δύο διαδοχικούς 
φθόγγους, ενώ εκείνες που εμφανίζονται απὀ πάνω αντιστοιχούν στο διάστηµα του ημιτονίου. 


ΣΤΟΙΧΕΙΑ ΜΟΥΣΙΚΗΣ ΑΝΑΛΥΣΗΣ 


κατάσταση) βρίσκεται το διάστηµα της μεγάλης τρίτης.’ Μία πέµπτη καθαρή πάνω από την θεμέλιο, 
επί της πέµπτης µελωδικής βαθμίδας, εδράζεται η συγχορδία της δεσπόζουσας (Ν)., η οποία είναι και 
αυτή μείζων (καθώς συνίσταται επίσης σε µία τρίτη µεγάλη και µία τρίτη µικρή: σολ.-- σι και σι -- 
ϱε), ενώ µία πέμπτη καθαρή κάτω από την θεμέλιο, επί της τέταρτης µελωδικής βαθμίδας, 
τοποθετείται η βάση της συγχορδίας της υποδεσπόζουσας (1Ν), που είναι ὠωσαύτως του ιδίου γένους 
και διαστηµατικής δοµής (φα -- λα και λα -- ντο). Αξίζει να σημειωθεί ότι η ονομασία 
“υποδεσπόζουσα” δεν δηλώνει την τοποθέτηση της συγχορδίας αυτής κάτω από την δεσπόζουσα (η 
οποία είναι συμπτωματική) αλλά κάτω απὀ την τονική. στον αντίποδα τῆς δεσπόζουσας” έτσι, οι 
δύο άλλες κύριες συγχορδίες, πέραν της τονικής, πλαισιώνουν συμμετρικά την κεντρική αυτή 
συγχορδία, εδραζόµενες στην υπερκείµενη και την υποκείµενη πέµπτη αντίστοιχα: 
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ΤΙ’ 1 Υ 
Παράδειγμα 1.2 


Ο ελάσσων τρόπος όπως και κάθε ελάσσων συγχορδία συνιστούν αντικατοπτρισμούς των 
µειζόνων αντίστοιχών τους. Εάν η μείζων συγχορδία δοµείται απὀ µία τρίτη µεγάλη και µία τρίτη 
µικρή σε ανιούσα φορά, η ελάσσων συγχορδία παράγεται απὀ την κατιούσα αναδιάταξη των ιδίων 
αυτών διαστημάτων, που έχει ὡς αποτέλεσµα την τοποθέτηση τῆς μεγάλης τρίτης στην κορυφή και 
της μικρής τρίτης στην βάση της συγχορδίας. Εφ᾽ όσον λοιπόν διατηρηθεί το ἶδιο πλαίσιο της 
καθαρής πέμπτης µε αυτό του Παραδείγματος 1.Ι (ντο -- σολ), τότε η συγχορδία της τονικής της 
ντο-ελάσσονος (δηλαδή της ομώνυμης τονικότητος της Ντο-μείζονος) σχηματίζεται απὀ την κορυφή 


3. Ἡ διάκριση µεταξύ κεφαλαίων και πεζών λατινικών αριθμών για τις μείζονες και τις ελάσσονες συγχορδίες, 
αντίστοιχα, είναι σχεδόν τόσο παλαιά όσο και η αρίθμηση όλων τῶν συγχορδιών µίας οιασδήποτε τονικότητος µε 
λατινικούς αριθμµούς' βλ. συγκεκριµένα: (οίίοά Ἰεβροτ, γοηςιιοίι οἴπεγ σεογαπείεηπ ΤΠεοτίε 4ῑεν ΤοήςσοσΚιηδί (ζήι 
δε[Ος{μη{εγγΙσΠί, πι ΑΠΠΙΕΓΙΙΙΠςΕΗ ΠΠ (σεΙεΠγίογε) -- Ειδίοί Βαπά: (γαπιπια(ΙΚ ἄεγ ΤοΠςεζΚι5Ι. Β. δοβοίί, ΜαίΠ7 1817, 
σ. 256-258. Στην γερμανική λειτουργική αρμονία, εξ άλλου, η συγχορδία της μείζονος τονικής συμβολίζεται ὡς Τ (εκ 
του Τοπίκα). Για όλες τις αναφορές στους λειτουργικούς αρμονικούς συμβολισμούς που ακολουθούν τόσο σε αυτό 
όσο και στα επόµενα κεφάλαια, λαμβάνεται υπ’ ὀψιν το εγχειρίδιο του Ὠἱοίίει ἁο Ια Μοίίε, Ηαγπιοπίε[εΙγε, Ὀειίδο[ιοι 
Ταφεπεπδιςῃ Ὑετίας -- Βᾶτοητοειίετ Ὑετίαςσ, Μήποποι -- ΚαςςαΙ 1997 (10. Αι[ίασε). Θα πρέπει, ὠστόσο, να σημειωθεί 
ότι υπάρχουν και σημαντικές παραλλαγές όσον αφορά τους συμβολισμούς που έχουν κατά καιρούς προταθεί και 
χρησιµοποιηθεί στο πλαίσιο της λειτουργικής αρμονικής παράδοσης’ βλ. π.χ. ενδεικτικά: Ρείοτ Ειππιοπηῦ]οτ, λήμμα 
“Ἠαπιοπίε]εῃτε”, στο: 1 πάννίςσ ΕΙηςοΠοτ (επιμ.), Πίο ΜιισίΚ ἵπ (εδεΠἰσμίε µπά σορεπνναγί: ΑΙΙσεπιείπο ΕπσγΚΙορᾶαίο 
εν Μιρςίκ (2. Αιμςαβε) / δαο)εΙ[. Β4. 4, Βᾶτεητείϊίετ -- Μείζ]ετ, Καςςε[ -- δίπίίρατί 1996, σ. 132-153: 144-146. 


Στην λειτουργική αρμονία, οἱ αντίστοιχοι συμβολισμοί είναι Ὦ για την συγχορδία τῆς μείζονος δεσπόζουσας (εκ του 
Ώοπιϊπαπία) και 5 για την συγχορδία της μείζονος υποδεσπόζουσας (εκ του δαδάοπιϊπαπίϱ). 

Βλ. αναλυτικότερα: 1οεἱ Γ,οςίετ, (οπιροδΠίοπαί {ΠΙ6ΟΙΥ ἵπ {ιο εἰφ[ίοσηίῇ οοπίιιγν, Ἡατνατά Ὀπινετςίίγ Ῥτεςς, (απισγϊάσε 
(ΜΑ) 1992, σ. 132, µε αναφορά στον ΕαΙπεαΙ. 

5 Πρβλ. Ηαρο ΕἰαπΙαπη, Ηαπάδιιο] ἆῑεΥ ΗαγηποπίεΙεβγο, Βτοϊίκορί ἃε Ηᾶτιεί, 1,οἱρζὶο 1929 (10. Αιῇαςο), σ. 54. Ἡ 
διαµετρικώς αντίθετη σχέση δεσπόζουσας -- ὑποδεσπόζουσας δηλώνεται και απὀ τους εναλλακτικούς γι’ αυτές 
γερμανικούς όρους “Οδοιάοπιίπαπίε” (“άνω δεσπόζουσα”) και “Ὀπίειάοπιπαηίο” (“κάτω δεσπόζουσα”). Βλ. π.χ. 
1οΠαπη ΡΠΙΠρρ Κίτηῦεσοτ, Πίο Κιπςί ος γείπεῃ δαΐζος ἵπ εν ΜιιίΚ, αι ΦΙ6Π6ΥΘΗ (σγηπακάίζεη Πογσε[οί(αί ιά ηηί 
αθι[ίσμοπ Βογαρίείοπ ογἰᾶιίογί, [Ετείετ ΤΠΕΙΙ], . 1. Ώοεοκετ -- . Τ,. Ηατίμης, Βοτῇπ -- ΚΟπισεῦεις 1774, σ. 35: επίσης: 
Αιποίά δοπδπῦοιᾳρ, Παγπιοπίε[εῄγε, Ὀπϊνοαιςα|-Εάϊποηῃ, Ἁοη 1922 (3. νετπιεῃητίο ππά νοιροςεοτίε Αι[ασε). σ. 35-26. 


Βλ. ΕΙεΠπΙαΠΠ (ό.π., σ. 5-6) αλλά και -- ήδη πολύ πριν από αυτόν -- ΟατΙ ΕτιοάτίεὮ ἨΝειίΖπιαηη, Ὠ6Υ νογπιἰπάεγίο 
δορΗἰπιοπαΚΚογᾶ, Ἠοιπιαπη Ρείοτς, Βετῆῃ 1854, σ. 26. Πρβλ. προσέτι Ὠανιά ΊΝ. Βετηςίείπ, “Νιπείοεπίῃ-εεπίμτγ 
Παγπιοπίο {ΠεοτΥ: ἴίπε ΑιςίΓο-(αεΓπ]αη Ἱεραςγ”, στο: Τποπιας ΟΠπςίεηςεη (επιμ.), ΤΠο (απιργίάσε Ηἰδίογν οἱ Ἡγοδίογη 
Μιιωίςο ΤΠ6ΟΥΥ, Οαπιτιάσο Ὀπίινειςιίγ ῬτοςῬς, (απιργϊάσε 2002, σ. 778-δ11: 796. ὀπου η θεώρηση του ΕΙΕπΙιάΠΠ 
συσχετίζεται και µε την παλαιότερη αντίστοιχη του Εαπισα.. 


ΙΩΑΝΝΗΣ ΦΟΥΛΙΑΣ 


προς την βάση της, µε µία κατιούσα µεγάλη τρίτη (σολ. -- μι-ύφεση) και µία κατιούσα µικρή τρίτη 
(μι-ύφεση -- ντο): 


Παράδειγμα 1.3 


Ανεξάρτητα όμως απὀ τον τρόπο της παραγωγής τῆς, η συγχορδία αυτή δεν παύει να αποτελεί 
την τονική της ντο-ελάσσονος (1), δηλαδή εκείνη που στην βάση της έχει την θεμέλιο της κλίμακας 
και που τίθεται στο επίκεντρο της ελάσσονος αυτής τονικότητος. Στην προκειμένη περίπτωση, η 
ενδεδειγµένη λατινική αρίθµηση για την συγχορδία αυτή κάνει χρήση της µικρογράµµατης γραφής, 
η οποία δηλώνει γενικότερα ότι στην βάση µίας οιασδήποτε συγχορδίας (σε ευθεία κατάσταση) 
βρίσκεται το διάστηµα τής μικρής τρίτης. Αξιοπαρατήρητη, επίσης, είναι η κατοπτρική σχέση τῆς 
φυσικής κλίμακας του ελάσσονος τρόπου σε σχέση µε αυτήν του μείζονος: η ίδια διαστηµατική 
αλληλουχία (τόνου -- τόνου -- ἡμιτονίου -- τόνου -- τόνου -- τόνου -- ημιτονίου) που σε ανιούσα φορά 
παράγει την μείζονα κλίμακα (µε έναρξη απὀ το πεντάχορδο ντο -- σολ σε ανιούσα διαδοχή 
φθόγγων’ πρβλ. το Παράδειγμα 1.Ι), σε κατιούσα φορά αποφέρει την ελάσσονα κλίµακα (µε έναρξη 
και πάλι από το ίδιο πεντάχορδο αλλά µε κατιούσα -- εν προκειμένω -- πορεία από το σολ, προς το 
ντο): 


ρο 
. . . ... 4 κ ομκο Ἡ ο 
5 4 3 ρ) 1 7 6 5 


Παράδειγμα 1.4 


Αν οι τρεις κύριες συγχορδίες µίας οιασδήποτε μείζονος τονικότητος είναι μείζονες, στον 
ελάσσονα τρόπο είναι όλες τους -- κατ’ αναλογίαν -- ελάσσονες. Όπως λοιπόν η μείζων δεσπόζουσα 
και η μείζων υποδεσπόζουσα πλαισιώνουν την μείζονα τονική, ένθεν και ένθεν της ελάσσονος 
τονικής παρουσιάζονται η ελάσσων δεσπόζουσα (ν) και η ελάσσων υποδεσπόζουσα (1ν). ὡς εξής: 
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Ἶν η ν 
Παράδειγμα 1.5 


Οµοίῶς και στην λειτουργική αρμονία, σύμφωνα τουλάχιστον µε την παράδοση που ακολουθεί ο Ώοε Ια Μοίίε (βλ. 
ειδικότερα: ὀ.π., σ. δ8). η συγχορδία της ελάσσονος τονικής συμβολίζεται ὣς { (εκ του ΤοπίΚκα αλλά µε µικρό γράμμα, 
προκειµένου να διακρίνεται από την οµώνυμή της μείζονα, την Τ). 

ΗΠρβλ. εν προκειμένω και Ἀ/εΙίΖΠΙΠΗ, ὀ.π.. σ. 26-21. 

Οι αντίστοιχοι συμβολισμοί της λειτουργικής αρμονίας είναι ἆ για την συγχορδία της ελάσσονος δεσπόζουσας (έναντι 
του Ὦ για την μείζονα δεσπόζουσα) και 5 για την συγχορδία της ελάσσονος υποδεσπόζουσας (έναντι του 5 για την 
μείζονα υποδεσπόζουσα). 


ΣΤΟΙΧΕΙΑ ΜΟΥΣΙΚΗΣ ΑΝΑΛΥΣΗΣ 


Είναι πολύ σηµαντικό να κατανοηθεί ότι η φυσική δεσπόζουσα του ελάσσονος τρόπου είναι 
µία ελάσσων συγχορδία, ποὺ περιλαμβάνει την βαρυµένη έβδομη βαθµίδα της φυσικής ελάσσονος 
κλίμακας και όχι την αλλοιωμένη (οξυµένη κατά ένα ημιτόνιο) εκδοχή της, ποὺ τῆς επιτρέπει να 
λειτουργήσει ὡς προσαγωγέας µε τάση προς την θεμέλιο και, άρα, μετατρέπει συνολικά την 
συγχορδία αυτή σε ενεργή (μείζονα) δεσπόζουσα!, Με άλλα λόγια, η συγχορδία αναφοράς που 
σχηματίζεται επί της πέμπτης µελωδικής βαθμίδας στον ελάσσονα τρόπο είναι αυτή ακριβώς η 
ελάσσων δεσπόζουσα, η οποία στερείται προσαγωγέα. και όχι η μείζων δεσπόζουσα (µε οξυµένη 
την έβδομη μελωδική βαθµίδα), η οποία βέβαια στην πράξη χρησιµοποιείται πολύ πιο τακτικά από 
την ελάσσονα, ακριβώς επειδή έχει την δυνατότητα να προσδώσει αυτήν την χαρακτηριστική 
ποιότητα της κατεύθυνσης (και λύσης) του προσαγῶὠγέα προς την θεμέλιο που συνιστά ένα απὀ τα 
πιο καίρια χαρακτηριστικά γνωρίσματα της τονικότητος σε αντιδιαστολή µε την τροπικότητα. 


1.2. Οι δευτερεύουσες συγχορδίες στον μείζονα και τον ελάσσονα τρόπο: σχετικές και 
αντιθετικές 


Σε κάθε κύρια συγχορδία αντιστοιχούν δύο δευτερεύοὺσες, οι οποίες παράγονται απὀ την κύρια και 
συγγενεύουν άµεσα µε αυτήν. Οι συγχορδίες αυτές ονομάζονται σχετική!” και αντιθετική. ὁ 
περιβάλλουν συμμετρικά την μητρική τοὺς κύρια συγχορδία και, επιπλέον, είναι του αντίθετου 
γένους σε σχέση µε εκείνη: από µία μείζονα Κύρια συγχορδία πηγάζουν δύο ελάσσονες 
δευτερεύουσες, ενώ µία ελάσσων κύρια συγχορδία διαθέτει ὡς δορυφόρους µία μείζονα σχετική και 
µία μείζονα αντιθετική συγχορδία. 

Η συγγένεια των δευτερευουσών συγχορδιών προς την εκάστοτε κύρια είναι πολύ στενή, διότι 
τόσο η σχετική όσο και η αντιθετική συγχορδία παράγονται µε την αντικατάσταση ενός µόνο 
φθόγγου της κύριας συγχορδίας, ενόσω οι δύο άλλοι φθόγγοι παραμένουν κοινοί. Για να μπορέσει 
αυτό να γίνει εύκολα αντιληπτό, ας εξετάσουμε κατ’ αρχάς τις δευτερεύουσες συγχορδίες που 
προκύπτουν από µία μείζονα συγχορδία, όπως την συγχορδία της τονικής στον μείζονα τρόπο. 

Ἡ σχετική ελάσσων της Ντο-μείζονος παράγεται µε την αντικατάσταση της πέµπτης τῆς 
κύριας συγχορδίας από την έκτη, η οποία βρίσκεται έναν τόνο υψηλότερα και συνιστά την θεμέλιο 
της δευτερεύουσας αυτής συγχορδίας σε ευθεία κατάσταση. Προκύπτει λοιπόν η συγχορδία λα --ντο -- 
µι που θεμελιώνεται στην έκτη βαθµίδα της κλίμακας, µία µικρή τρίτη χαμηλότερα από την θεμέλιο 
της συγχορδίας της τονικής, και συμβολίζεται ὡς νί (µε πεζούς χαρακτήρες, εφ᾽ όσον βεβαίως είναι 
ελάσσων). ΄ Από την άλλη πλευρά, η αντιθετική ελάσσων της Ντο-μείζονος παράγεται µε την 
αντικατάσταση τῆς θεµελίου τῆς Κύριας συγχορδίας από τον προσαγωγέα της, δηλαδή από τον 


[6 Ἠλ. περαιτέρω 5εμδηῦεις, ὀ.π.. σ. 119 κ.εξ. 


ΙΙ Ἐνώ λοιπόν στον μείζονα τρόπο ενυπάρχει ευθύς εξ αρχής το κρίσιμο αυτό χαρακτηριστικό, στον ελάσσονα τρόπο 
εισάγεται τεχνηέντως κατ’ αναλογίαν (και -- υπό µίαν έννοια -- “παρά φύσιν”), µε στόχο ακριβώς να διασφαλισθεί η 
αίσθηση τῆς τονικότητος και δη στα καθοριστικά εκείνα σηµεία όπου λαμβάνουν χώραν πτωτικές διαδικασίες. Βλ. 
χαρακτηριστικά: ὀεαπ-ΡΠΙΙρρε Ἐαπιεαι, ΤγαΠό ρε ΙΠαγπιομίο γόαμοε ἃ 5ο ὨγΙΠποίρος Παίιγεί, 18η-Βαρίίςίε- 
Οµγίδίορίε Βαατά, Ρατῖς 1722, σ. 56-57: πρβλ. περαιτέρω και Ώε 1 Μοίίο, ὀ.π.. σ. 78-81. 


ΡαγαιιεἰΚίαπρ ή απλώς Ραγαι[ιε[ο στα γερμανικά (αλλά γεἰαί[ίνο στα αγγλικά). Για την παρούσα ενότητα συλλήβδην, 
βλ. Είοπιαπη (ό.π., σ. δδ-90) και Ώε Ια Μοίίε (ό.π., σ. 100-101). 

Ἐκ του γερμανικού όρου σεφεµΚἰαπρ (αντιθετική συγχορδία), ο οποίος έχει επικρατήσει έναντι των εναλλακτικών 
όρων σεφεπρατα[είε (αντιθετική τῆς σχετικής, δηλαδή αυτή που τοποθετείται στον αντίποδα της σχετικής) και 
ΠεἰΠοπννεσΠπεἰΚίαπρ (αναφορικά µε την επεξήγηση της σημασίας του τελευταίου αυτού όρου, βλ. την μεθεπόμενη 
υποσημείῶση). Για την παρούσα ενότητα συλλήβδην, βλ. ομοίως ΕΙ6ΠΙ8ΠΠ (ό.π., σ. 93-05) και Ώε Ια Μοΐε (ό.π.. σ. 
101-103). 

Πρβλ. τον συμβολισμό της λειτουργικής αρμονίας Τρ (εκ του Τοπίκαρατα[]εία). ο οποίος µε τον κατάλληλο 
συνδυασμό κεφαλαίων και πεζών γραμμάτων δηλώνει επακριβώς την σχετική ελάσσονα τῆς μείζονος τονικής. 

Όπως εξηγεί ο ΕΙ6ΠΙΒΠΠ (ό.π.. σ. 93). η διαδικασία αυτή επιφέρει τόσο την μετατόπιση της θεμελίου της κύριας 
συγχορδίας κατά ένα βήμα ηµιτονίου (1,εἰΠοπδεΠγή{ στα γερμανικά) όσο και την µεταβολή (1εεμςεῖ) του γένους από 


μα 
υπ 


15 


ΙΩΑΝΝΗΣ ΦΟΥΛΙΑΣ 


ΦθΘόγγο που βρίσκεται ένα ημιτόνιο χαμηλότερα και αποτελεί την πέµπτη της δευτερεύουσας 
συγχορδίας σε ευθεία κατάσταση. Η νέα συγχορδία (µι -- σολ.-- σι) θεμελιώνεται στην τρίτη βαθµίδα 
της Κλίµακας, µία µεγάλη τρίτη υψηλότερα απὀ την θεμέλιο της συγχορδίας τῆς τονικής, και 
συμβολίζεται κατά την ίδια λογική ὡς ΠΠ. 


Ι νί Ι Πϊ 
Παράδειγμα 1.6 


Με τον ίδιο ακριβώς τρόπο σχηματίζονται οι δευτερεύουσες συγχορδίες και των άλλων 
κυρίων συγχορδιών στον μείζονα τρόπο. Η σχετική συγχορδία της δεσπόζουσας θεμελιώνεται επί 
της τρίτης βαθμίδας της κλίμακας και είναι ταυτόσημη ὣς προς το φθογγικό της περιεχόµενο (όχι 
όµως και ὡς προς την λειτουργία της) µε την αντιθετική της τονικής' ο συμβολισμός της θα 
μπορούσε να είναι νΙ/Ν (δηλαδή ελάσσων σχετική της μείζονος δεσπόζουσας). ΄ αλλά προτιμάται η 
απλοποιηµένη εκδοχή του ὡς ΠΠ. Η αντιθετική συγχορδία της δεσπόζουσας, από την άλλη πλευρά, 
θεμελιώνεται επί της έβδομης βαθμίδας της κλίμακας και περιλαμβάνει έναν ξένο προς αυτήν 
φθόγγο. το φα-δίεση΄’ η συγχορδία αυτή συμβολίζεται κατά τρόπον µονοσήµαντο ὡς ΠΗ/Ν (δηλαδή 
ελάσσων αντιθετική της μείζονος δεσπόζουσας), προκειµένου να µην συγχέεται µε την 
ελαττωµένη συγχορδία της νἩ που θα µας απασχολήσει παρακάτω (στην ενότητα 1.32). 


Υ τη Υ Η/Υ 


Παράδειγμα 1.7 


Περαιτέρω, η σχετική συγχορδία της (μείζονος) υποδεσπόζουσας εδράζεται επί της δεύτερης 
βαθμίδας της κλίμακας ὣς η ελάσσων σχετική τῆς μείζονος υποδεσπόζουσας θα μπορούσε να 
συμβολίζεται αναλυτικά ὡς νΙΠν., αλλά προτιμάται σαφώς ο απλοποιηµένος συμβολισμός της ὡς 
Π, Τέλος, η αντιθετική συγχορδία της υποδεσπόζουσας εδράζεται επί της έκτης βαθμίδας της 
κλίμακας και είναι ταυτόσημη ὡς προς το Φθογγικό τῆς περιεχόµενο (όχι όµως και ὡς προς την 
λειτουργία της) µε την σχετική της τονικής' ὡς εκ τούτου, αντί του αναλυτικού της συμβολισμού ως 
ΠΙ/Ν (δηλαδή ελάσσων αντιθετική της μείζονος υποδεσπόζουσας);. προτιμάται η χρήση του 
απλοποιηµένου συμβολισμού της ς γι. 


την κύρια στην δευτερεύουσα συγχορδία, γι’ αυτό και ο ίδιος ονομάζει την συγχορδία (ΚΙαπς) που παράγεται κατ᾽ 
αυτόν τον τρόπο {ΠοἰΠοπιεςμςειΚίαπρ. 


6 Στην λειτουργική αρμονία χρησιµοποιείται ο συμβολισμός Τ5 (εκ του ΤοπίκαρεσεηΚΙαηϱ). που αναφέρεται 
συγκεκριµένα στην ελάσσονα αντιθετική της μείζονος τονικής. 


ΙΤ Πρβλ. τον συμβολισμό της λειτουργικής αρμονίας ΏΡ (εκ του Ὠοπιπαπίρατα[1εΙς). 

15 Πρβλ. τον συμβολισμό της λειτουργικής αρμονίας Ώ5 (εκ του ὨοπιιπαπίροσεηΚΙαηϱ). 

| Πρβλ. τον συμβολισμό της λειτουργικής αρμονίας 5Ρ (εκ του δα δα οπιίπαπίραΓα11ε]θ). 

3 Πρβλ. τον συμβολισμό της λειτουργικής αρμονίας 56 (εκ του δαδάοππἰπαπίσεσοηΚ]απο). 
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ΣΤΟΙΧΕΙΑ ΜΟΥΣΙΚΗΣ ΑΝΑΛΥΣΗΣ 


ΤΙ’ Π ΤΙ’ γὶ 
Παράδειγμα 1.5 


Όπως οι συγχορδίες τῆς δεσπόζουσας και της υποδεσπόζουσας περιβάλλουν συμμετρικά την 
συγχορδία της τονικής σε αποστάσεις πέμπτης, έτσι και οι δευτερεύουσες συγχορδίες της σχετικής 
και της αντιθετικής τοποθετούνται ένθεν και ένθεν της εκάστοτε κύριας συγχορδίας σε αποστάσεις 
τρίτης. Στον μείζονα τρόπο, λοιπόν, όλες οι προαναφερθείσες συγχορδίες διατάσσονται κατά τρίτες 
ως εξής: 


Π ΙΤ’ γὶ 1 Π1 Υ ΠΙ/Υ 
Παράδειγμα 1.9 


Στα αριστερά της εκάστοτε κύριας (μείζονος) συγχορδίας βρίσκεται η (ελάσσων) σχετική της, 
που θεμελιώνεται µία µικρή τρίτη χαμηλότερα, ενώ στα δεξιά της τοποθετείται η (επίσης ελάσσων) 
αντιθετική τῆς, που εδράζεται µία µεγάλη τρίτη υψηλότερα σε σχέση µε την κύρια συγχορδία από 
την οποία απορρέει. Παρατηρούμε, επίσης, ότι ο άµεσος περίγυρος της συγχορδίας τῆς τονικής 
αποτελείται απὀ τις συγχορδίες της Η και τῆς νἰ, οἱ οποίες παρουσιάζουν λειτουργική αμφισημία, 
αφού εξαρτώνται εξίσου απὀ την τονική και την δεσπόζουσα καθώς και απὀ την τονική και την 
υποδεσπόζουσα αντίστοιχα. Στο γεγονός αυτό οφείλεται και ο προσδιορισμός της µεν Π ὣς 
αμέσης”. (επειδή βρίσκεται στο µέσον της απόστασης που χωρίζει την τονική απὀ την δεσπόζουσα, 
όντας η αντιθετική συγχορδία τῆς µίας αλλά και η σχετική της άλλης). της δε νἱ ως “υπομέσης”. 
(επειδή τοποθετείται στο μέσον της αντίστοιχης κατιούσας διαδρομής απὀ την τονική µέχρι την 
υποδεσπόζουσα, όντας η σχετική συγχορδία της µίας αλλά και η αντιθετική της άλλης). 
Διαφορετικώς διατυπωµένο, απὀ την συγχορδία της τονικής ξεκινούν δύο οµόκεντροι κύκλοι: ένας 
σε διαστήματα πέμπτης (καθαρής) που οδηγεί στις δύο άλλες κύριες συγχορδίες της τονικότητος και 
ένας σε διαστήματα τρίτης (μικρής και μεγάλης) που περιλαμβάνει τις δύο δευτερεύουσες 
συγχορδίες της τονικής. Έτσι, το αρμονικό αυτό υλικό κατανέμεται ιεραρχικά σε τέσσερεις τάξεις: 
α) την συγχορδία της τονικής (1) που αποτελεί τον κεντρικό άξονα του συστήµατος, β) τις κύριες 
συγχορδίες της δεσπόζουσας (Ν) και της υποδεσπόζουσας (1Ν) γύρω από αυτήν, γ) την σχετική και 
την αντιθετική τῆς τονικής (νΙ και 11), καθώς και ὃ) τις αντίστοιχες δευτερεύουσες συγχορδίες τόσο 
της δεσπόζουσας (11 και ΠΙ/Ν) όσο και της υποδεσπόζουσας (1 και νι). 

Στον ελάσσονα τρόπο, η παραγωγή αλλά και η εξ αυτής απορρέουσα λειτουργία των 
δευτερευουσών συγχορδιών είναι κατοπτρικές σε σχέση µε τα ισχύοντα στον μείζονα τρόπο. Κατ᾽ 
αρχάς, εδώ οἱ κύριες συγχορδίες είναι ελάσσονες ενώ οι δευτερεύουσες που προκύπτουν από αυτές 
μείζονες. Έπειτα, ο σχηματισμός και η τοποθέτηση των δευτερευουσών συγχορδιών σε σχέση µεττις 


3] Μεαἰαπίο (ή Οδογπιεάἰαμ{) στα γερμανικά, πιοαἰαηί στα αγγλικά. Βλ. Κίππῦοιρει (ό.π.. σ. 35) αλλά και 5εηὂηΌοιο 
(ό.π.. σ. 26): Αιποὶά ΦοΠοεΠῦσίΡ, /γµοΊμγα[ ΠΠοΙίοής οἱ ΠαγΠΙΟΠΥ, επιµ.. Τ οοπατά ίοίπ, Ετηοςί Βεπη -- 7. ἨΝ. Νοτίοι 
ὅς (οΠΙραηΥ, Γοπάοη -- Νε Υοτκ 1969 (5εεοπᾶ, τεν]σεά εαάἰίοη), σ. 20 και 57. 

3 Ὀπιογπιοάίαπίο (ή δμῤηιοάἰαπίϱ) στα γερμανικά, οηὐηιεάἰαΠί στα αγγλικά. Βλ. ΚἰτπῦοΙΡο (ό.π., σ. 35) αλλά και 
δομόπῦοιρ (ό.π.. σ. 26): 5οΠοεπῦε{ᾳ, όὀ.π.. σ. 20 και 57. 
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κύριες είναι αντιστρόφως ανάλογοι. Πιο αναλυτικά, η μείζων σχετική της ελάσσονος τονικής -- εν 
προκειμένω της ντο-ελάσσονος -- παράγεται µε την αντικατάσταση της θεµελίου απὀ την έβδομη 
μελωδική βαθµίδα της κλίμακας, η οποία βρίσκεται έναν τόνο χαμηλότερα. Η διαδικασία αυτή 
αντιστοιχεί στην αντικατάσταση της πέµπτης από την (µεγάλη) έκτη πάνω απὀ την θεμέλιο µίας 
μείζονος συγχορδίας, καθ’ ότι και εδώ συμβαίνει το ίδιο ακριβώς πράγμα αλλά ανάποδα, δηλαδή 
ξεκινώντας απὀ την κορυφή τῆς ελάσσονος συγχορδίας και αντικαθιστώντας την κατιούσα πέμπτη 
µε την κατιούσα µεγάλη έκτη! Ο νέος φθόγγος (σι-ύφεση) είναι η πέµπτη της μείζονος συγχορδίας 
της σχετικής, η οποία θεμελιώνεται στην τρίτη βαθµίδα της κλίμακας του ελάσσονος τρόπου, µία 
µικρή τρίτη υψηλότερα από την θεμέλιο τῆς συγχορδίας της τονικής, και συμβολίζεται ὡς ΠΙ (µε 
κεφαλαίους χαρακτήρες, καθ” ότι είναι μείζων). Από την άλλη πλευρά, η αντιθετική μείζων της 
ντο-ελάσσονος παράγεται µε την αντικατάσταση τῆς πέµπτης τῆς κύριας συγχορδίας απὀ την 
(µικρή) έκτη. Όπως δηλαδή στην περίπτωση µίας μείζονος συγχορδίας η αντιθετική ελάσσων 
προκύπτει από την επιλογή του κατιόντος ημιτονίου αντί της θεµελίου, έτσι και εδώ -- αντιστρόφως 
ανάλογα -- η κορυφή τῆς ελάσσονος συγχορδίας αντικαθίσταται από τον φθόγγο που βρίσκεται ένα 
ημιτόνιο υψηλότερα! ο νέος αυτός φθόγγος (εν προκειμένω το λα-ύφεση) συνιστά την βάση της 
αντιθετικής συγχορδίας, η οποία εδράζεται στην έκτη βαθµίδα της κλίμακας, µία µεγάλη τρίτη 
χαμηλότερα απὀ την θεμέλιο της συγχορδίας της τονικής, και συμβολίζεται ὡς ΝΙ (καθ᾽ ότι 
πρόκειται για µία μείζονα συγχορδία).- 


Παράδειγμα 1.10 


Ο σχηματισμός τῶν δευτερευουσών συγχορδιών και τῶν άλλων κυρίων συγχορδιών στον 
ελάσσονα τρόπο γίνεται κατά τις ίδιες προδιαγραφές. Ἡ σχετική συγχορδία της ελάσσονος 
υποδεσπόζουσας θεμελιώνεται επί της έκτης βαθμίδας τῆς ελάσσονος κλίμακας και είναι ταυτόσημη 
ως προς το φθογγικό της περιεχόµενο (όχι όµως και ως προς την λειτουργία της) µε την μόλις 
προαναφερθείσα αντιθετική της τονικής' ενώ λοιπόν θα μπορούσε να συμβολίζεται ως ΠΠ/ν 
(δηλαδή μείζων σχετική τῆς ελάσσονος υποδεσπόζουσας). εἶναι σαφώς προτιμότερη η 
απλοποιηµένη εκδοχή της ως ΝΙ. Η αντιθετική συγχορδία της ελάσσονος υποδεσπόζουσας, εξ 
άλλου, θεμελιώνεται επί ενός ξένου φθόγγου., του ρε-ύφεση, που αντιστοιχεί στην βαρυµένη δεύτερη 
βαθµίδα της κλίμακας’ η συγχορδία αυτή µπορεί κάλλιστα να συμβολισθεί ὡς ΝΠ/1ν (δηλαδή μείζων 
αντιθετική της ελάσσονος υποδεσπόζουσας), όμως κατά κανόνα δηλώνεται ως Πν ή 
ναπολιτάνικη” συγχορδία.. καθώς έτσι έχει καθιερωθεί να αναφέρεται βάσει και της ευρύτατης 
αξιοποίησής της στο ρεπερτόριο ήδη από τα τέλη του 17ου αιώνος. 


3 Πρβλ. τον συμβολισμό της λειτουργικής αρμονίας {Ρ (εκ του Τοπίκαρατα[]οΙς). ο οποίος µε τον κατάλληλο συνδυασμό 
κεφαλαίων και πεζών γραμμάτων δηλώνει επακριβώς την σχετική μείζονα της ελάσσονος τονικής. 

3 Στην λειτουργική αρμονία χρησιµοποιείται ο συμβολισμός {α (εκ του ΤοπίκαρεσεηΚΙαΠσ). που αναφέρεται 
συγκεκριµένα στην μείζονα αντιθετική τῆς ελάσσονος τονικής. 

3 Πρβλ. τον συμβολισμό της λειτουργικής αρμονίας 5Ρ (εκ του διδάοπήπαπίρατα[]οΙο). 

6 Πρβλ. τον συμβολισμό της λειτουργικής αρμονίας 56 (εκτου διδἀοπιπαπίρορεηΚ]απϱ). 


3 Και στο πλαίσιο της λειτουργικής αρμονίας, είθισται εν προκειμένω να χρησιμοποιούνται οἱ εναλλακτικοί 
συμβολισμοί 5’ ή 5) αλλά και απλώς Ν., οι οποίοι ὡς επί το πλείστον εξακολουθούν να συναρτούν άµεσα την 
“ναπολιτάνικη” συγχορδία προς την κύρια συγχορδία τῆς ελάσσονος υποδεσπόζουσας. Βλ. ενδεικτικά: Ώο Ια Μοίίς, 
ό.π., σ. 59 κ.εξ. 
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Παράδειγμα 1.1 


Σε ό,τι αφορά τις δευτερεύουσες συγχορδίες που προκύπτουν απὀ την ελάσσονα δεσπόζουσα, 
η σχετική της, κατ᾽ αρχάς, εδράζεται επί της έβδοµης βαθμίδας της ελάσσονος κλίµακας' η 
συγκεκριμένη συγχορδία, όντας η μείζων σχετική τῆς ελάσσονος δεσπόζουσας, θα μπορούσε να 
συμβολίζεται αναλυτικά ως ΠΠ/ν,ὁ αν και ο απλοποιηµένος συμβολισμός της ὡς ΝΤ είναι πολύ 
προτιµότερος. Επίσης, η αντιθετική συγχορδία τῆς ελάσσονος δεσπόζουσας εδράζεται επί τῆς τρίτης 
βαθμίδας της κλίμακας και είναι ταυτόσημη ὣς προς το Φθογγικό της περιεχόµενο (όχι όμως και ως 
προς την λειτουργία της) µε την σχετική της ελάσσονος τονικής' κατά συνέπειαν, αντί του 
αναλυτικού της συμβολισμού ὡς Υ/ν (δηλαδή μείζων αντιθετική της ελάσσονος δεσπόζουσας); 
είναι πολύ πιο πρακτική η χρήση του απλοποιηµένου συμβολισμού της ως ΤΗ. 


ν ΥΠ ν ΠΙ 


Παράδειγμα 1.12 


Ἡ διάταξη κατά τρίτες όλων των κυρίων και δευτερευουσών τρίφωνων συγχορδιών στον 
ελάσσονα τρόπο δεν διαφέρει επί της ουσίας από την αντίστοιχη του μείζονος τρόπου (πρβλ. το 
Παράδειγμα 1.9). Εδώ, φυσικά, η τοποθέτηση τῶν σχετικών και τῶν αντιθετικών συγχορδιών προς 
την εκάστοτε κύρια αντιστρέφεται: µία μείζων σχετική βρίσκεται στα δεξιά της εκάστοτε κύριας 
(ελάσσονος) συγχορδίας και θεμελιώνεται µία µικρή τρίτη υψηλότερα σε σχέση µε αυτήν, ενώ µία 
μείζων αντιθετική συγχορδία παρουσιάζεται αριστερά της κύριας και εδράζεται µία µεγάλη τρίτη 
χαμηλότερα από αυτήν. Και σε αυτήν την περίπτωση, οἱ συγχορδίες της ΠΙ και της ΨΙ περιβάλλουν 
άµεσα την συγχορδία της τονικής, ενώ παράλληλα ανήκουν και στον περίγυρο της ελάσσονος 
δεσπόζουσας και της ελάσσονος υποδεσπόζουσας αντίστοιχα. Όπως στον μείζονα τρόπο, έτσι και 
στον ελάσσονα γίνεται ενίοτε λόγος για την “(βαρυμένη) μέση” και την “(βαρυμένη) υποµέση”. 
στην µία και στην άλλη περίπτωση, µε την λειτουργική τους αμφισηµία να είναι και εδώ δεδομένη 
(η µεν ΠΠ ὡς σχετική τῆς ελάσσονος τονικής αλλά και αντιθετική της ελάσσονος δεσπόζουσας, η δε 
Υ] ὡς αντιθετική της ελάσσονος τονικής αλλά και σχετική τῆς ελάσσονος υποδεσπόζουσας). 
Επομένως, και στον ελάσσονα τρόπο μπορούν να ορισθούν οι ίδιες τέσσερεις ιεραρχικές τάξεις του 
αρμονικού υλικού που έχει παρουσιασθεί µέχρι στιγμής: α) η συγχορδία της τονικής (1) που 
αποτελεί τον κεντρικό άξονα του συστήµατος, β) οι κύριες συγχορδίες της δεσπόζουσας (ν) και της 
υποδεσπόζουσας (1ν) γύρω από αυτήν, γ) η σχετική και η αντιθετική της τονικής (Π1 και ΝΕ, καθώς 
και ὃ) οι αντίστοιχες δευτερεύουσες συγχορδίες τόσο τῆς δεσπόζουσας (ΥΠ και ΠΙ) όσο και της 
υποδεσπόζουσας (ΥΊ1 και Πν). 


3 Πρβλ. τον συμβολισμό της λειτουργικής αρμονίας «Ρ (εκ του Γοπηπαπίρατα]]ε]ς). 
3) Πρβλ. τον συμβολισμό της λειτουργικής αρμονίας 4 (εκ του ΏοπήπαπίρεσεηΚ]αηϱ). 


3 Ἡ ορολογία αυτή εμφανίζεται κυρίως στην αγγλόφωνη βιβλιογραφία, ὡς Πα! πιοαἰαπ! και []αί σιρηιοάἰαπ! αντίστοιχα. 
Βλ. Ρομοεπῦοᾳ, όὀ.π.. σ. 20 και 57. 
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 ὃἕ 
κ 1ν ΣΤ 1 ΠΙ νγ ΥΠ 


Παράδειγμα 1.13 


Σε αυτό το σηµείο θα μπορούσε να προστεθεί µία ακόµη ενδιαφέρουσα παρατήρηση 
αναφορικά µε την συμμετρία που διέπει το τονικό σύστηµα του μείζονος και του ελάσσονος τρόπου 
από κοινού. Αντιπαραβάλλοντας τα Παραδείγματα 1.9 και 1.13, διαπιστώνει κανείς ότι σε αυτά 
εμφανίζονται συνολικά 14 συγχορδίες, εκ των οποίων 7 μείζονες και 7 ελάσσονες. Οι θεµέλιοι των 
τριών κυρίων συγχορδιών βρίσκονται σε αποστάσεις πέµπτης μεταξύ τους (φα -- ντο -- σολ). ενώ οι 
θεµέλιοι των δευτερευουσών συγχορδιών επεκτείνουν αυτόν τον κύκλο των πεμπτών είτε προς την 
µία είτε προς την άλλη κατεύθυνση: συγκεκριµένα, στον μείζονα τρόπο προς τα δεξιά ή προς την 
“κατεύθυνση τῶν διέσεων” (µετά την θεμέλιο της δεσπόζουσας εμφανίζονται οἱ ελάσσονες 
συγχορδίες επί του ρε, του λα, του µι αλλά και του σι), ενώ στον ελάσσονα τρόπο προς τα αριστερά 
ή προς την “κατεύθυνση των υφέσεων” (µετά την θεμέλιο της υποδεσπόζουσας εμφανίζονται οι 
μείζονες συγχορδίες επί του σι-ύφεση, του μι-ύφεση, του λα-ύφεση αλλά και του ρε- ύφεση). 
Επιπλέον, σε αντίθεση µε τις θεµελίους τῶν τριών κυρίων συγχορδιών (Ί, 4 και 8), οι οποίες 
ταυτίζονται στον μείζονα και τον ελάσσονα τρόπο (αλλά στηρίζουν συγχορδίες διαφορετικού 
γένους), οἱ θεµέλιοι όλων τῶν δευτερευουσών συγχορδιών είναι διαφορετικές, διότι 
αντικατοπτρίζουν τις ίδιες διαστηµατικές σχέσεις σε ανιούσα και κατιούσα φορά απὀ τον κεντρικό 
άξονα συμμετρίας δύο ομωνύμων κλιμάκων του μείζονος και του ελάσσονος τρόπου: η µεγάλη 
τρίτη και η µεγάλη έκτη του μείζονος τρόπου (Ά και ϐ) αντιστοιχούν -- ανεστραμµένες -- στην µικρή 
έκτη και την µικρή τρίτη του ελάσσονος τρόπου (96 και 3), µε απώτερη συνέπεια η Πί του μείζονος 
τρόπου να είναι λειτουργικά αναλογική της -- αντιθέτου γένους -- ΥΙ του ελάσσονος τρόπου 
(πρόκειται, πράγματι, για τις αντιθετικές συγχορδίες της μείζονος και τῆς ελάσσονος τονικής) και η 
νὶ του μείζονος τρόπου να αναλογεί απὀ λειτουργικής επόψεως στην -- Και πάλι αντιθέτου γένους -- 
ΗΠΙ του ελάσσονος τρόπου (πρόκειται, όντως, για τις σχετικές συγχορδίες της μείζονος και της 
ελάσσονος τονικής)' περαιτέρω. η Π του μείζονος τρόπου και η ΝΠ του ελάσσονος τρόπου 
θεμελιώνονται έναν τόνο υψηλότερα (2) ή χαμηλότερα (7) απὀ την τονική, µε ό,τι αυτό 
συνεπάγεται ὡς προς την λειτουργική τους αναλογικότητα στον μείζονα και τον ελάσσονα τρόπο 
(πρόκειται για τις σχετικές συγχορδίες της μείζονος ὑποδεσπόζουσας και τῆς ελάσσονος 
δεσπόζουσας), ενώ το ίδιο ισχύει και για τις εναποµείνασες δευτερεύουσες (αντιθετικές) συγχορδίες 
της ΠΙ/Ν στον μείζονα και της Πν (ή ΝΙΙν) στον ελάσσονα τρόπο, οι οποίες εδράζονται σε 
αποστάσεις κατιόντος (0) και ανιόντος Ἠημιτονίου (92) γύρω απὀ την θεμέλιο της τονικής. 
Ἐνοποιώντας, τέλος, το υφιστάμενο φθογγικό υλικό των κυρίων και δευτερευουσών τρίφώνων 
συγχορδιών του μείζονος και του ελάσσονος τρόπου, καλύπτεται ήδη ολόκληρη η χρωματική 
κλίμακα: στους δέκα διατονικούς φθόγγους που εμπεριέχουν οι Κλίµακες τῶν δύο τρόπων από 
κοινού (π.χ. ντο, ρε, μι-ύφεση και µι, φα, σολ, λα-ύφεση και λα, σι-ύφεση και σι) προστίθενται οι 
δύο ελλείποντες φθόγγοι της θεµελίου της Ἡν (ρε-ύφεση) και της πέµπτης της ΗΝ (φα-δίεση). 
Όπως καθίσταται σαφές, ο μείζων και ο ελάσσων τρόπος του τονικού συστήµατος δεν είναι παρά οι 
δύο όψεις του ιδίου νομίσματος, καθώς ο ένας συμπληρώνει τον άλλο (πράγµα που θα αναδειχθεί 
και σε ακόµη μεγαλύτερο βαθµό παρακάτω, στην ενότητα 1.5). 


3] Πρβλ. µόνον εν μέρει Εἰ6ππαπη, ό.π.. σ. 6-9. 
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Παράδειγμα 1.14 


1.9. Ελαττωμµένες και αυξημένες συγχορδίες 


Όλες οι συγχορδίες που έχουν εξετασθεί µέχρι στιγµής, κύριες και δευτερεύουσες, είναι στο σύνολό 
τους μείζονες και ελάσσονες, πράγµα που σηµαίνει ότι η απόσταση απὀ την θεμέλιο µέχρι την 
κορυφή τους είναι πάντοτε µία καθαρή πέμπτη. Παράλληλα όµως µε αυτές χρησιμοποιούνται και 
ορισμένες άλλες, οι οποίες είναι είτε ελαττωµένες (αποτελούμενες από δύο µικρές τρίτες) είτε 
αυξημένες (αποτελούμενες από δύο µεγάλες τρίτες). Πρόκειται για ειδικές περιπτώσεις συγχορδιών, 
οι οποίες από λειτουργικής επόψεως προκύπτουν είτε από τετράφωνες συγχορδίες µετά την 
αφαίρεση ενός φθόγγου είτε µε την µεταβολή (αλλοίωση) ενός από τους φθόγγους µίας άλλης 
τρίφωνης συγχορδίας. 

Χαρακτηριστική είναι η περίπτωση της ελαττωµένης συγχορδίας που σχηματίζεται επί του 
προσαγωγέα στον μείζονα τρόπο, αλλά χρησιµοποιείται εξίσου και στον ελάσσονα. Η συγχορδία 
αυτή προέρχεται από την τετράφωνη συγχορδία της δεσπόζουσας μεθ’ εβδόµης (βλ. αναλυτικότερα 
επ᾽ αυτής στην ενότητα 2.1) δια τῆς αφαιρέσεωῶς της θεµελίου της, όπως άλλωστε δηλώνει και η 
ονομασία της: “συγχορδία δεσπόζουσας μεθ’ εβδόµης χωρίς θεμέλιο”. Πρόκειται, δηλαδή, για έναν 
διαφορετικό τύπο ενεργής δεσπόζουσας που στερείται την πραγματική της βάση (την 8) και 
εδράζεται επί του προσαγωγέα (2), γεγονός που οδηγεί στον συμβολισμό της ὡς νιὶ ή νι". 


[ν] ον (νι) 
Παράδειγμα 1.15 


Η επιλογή των πεζών λατινικών χαρακτήρων είναι εν προκειμένω αυτονόητη, αφού στην βάση 
κάθε ελαττωµένης (όπως και ελάσσονος) συγχορδίας βρίσκεται µία µικρή τρίτη, ενώ το επιπρόσθετο 
σύμβολο Ὁ' (ένας κύκλος σε µορφή εκθέτη) προσδιορίζει ειδικότερα µία ελαττωμένη “φυσική” 
(τουτέστιν παραγόμενη από το φθογγικό απόθεµα της εκάστοτε κλίμακας και όχι κατόπιν 
αλλοίωσης) συγχορδία,΄ αν και η χρήση του συχνά δεν είναι διόλου απαραίτητη: στην προκειμένη 
περίπτωση. τόσο στον μείζονα όσο και στον ελάσσονα τρόπο, η απλή κατάδειξη της εν λόγω 
συγχορδίας ὡς νἩ αρκεί, στον βαθµό που δεν δημιουργείται κάποια αμφισηµία που να καθιστά 
απαραίτητη την προσθήκη άλλου διευκρινιστικού συμβόλου (η ελάσσων αντιθετική συγχορδία της 
μείζονος δεσπόζουσας, η οποία εδράζεται επίσης επί του προσαγωγέα, συμβολίζεται -- όπως είδαμε 
στην προηγούµενη ενότητα -- µε διαφορετικό τρόπο, ὡς ΙΠΠ/Ν, οπότε δεν συγχέεται µε την παρούσα 


Στο πλαίσιο της λειτουργικής αρμονίας, ο συμβολισμός για την εν λόγω συγχορδία (νοκήτζίετ 
ΓοπιπαηίςορίαΚΚοτά”) αποτυπώνει µε µία διαγραφή την αφαίρεση της θεμελίου απὀ µία συγχορδία δεσπόζουσας μεθ᾽ 
εβδόµης: 12’. Βλ. σχετικά: Ώς Ία Μοίίο, ὀ.π., σ. 56-58. 

33 Το εν λόγω σύμβολο εισήχθη µε αυτήν ακριβώς την σημασία από τον ΊΜεῦοι (ό.π., σ. 257 και 258). 
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ελαττωµένη συγχορδία δεσπόζουσας μεθ’ εβδόµης χωρίς θεμέλιο!’ ούτε επίσης η ΝΠ, ήτοι η σχετική 
της ελάσσονος δεσπόζουσας, µπορεί να θεωρηθεί παραπλήσια της νῖ στον ελάσσονα τρόπο, καθώς 
οι δύο αυτές συγχορδίες δεν έχουν καν την ίδια βάση). 

Η περίπτωση της ελαττωμµένης συγχορδίας της Ιἱ ή Η΄ στον ελάσσονα τρόπο είναι αντιστρόφως 
ανάλογη της προαναφερόµενης (ν1) στον μείζονα. Όπως από µία μείζονα συγχορδία δεσπόζουσας 
µε επιπρόσθετη µικρή έβδοµη (η οποία αναλύεται σε µία διαστηµατική αλληλουχία μεγάλης τρίτης, 
µικρής τρίτης και ξανά µικρής τρίτης σε ανιούσα φορά) προκύπτει η νΙ µε την αφαίρεση τῆς 
θεµελίου, έτσι και από µία ελάσσονα συγχορδία υποδεσπόζουσας µε επιπρόσθετη µικρή τρίτη κάτω 
από την θεμέλιο (η οποία δοµείται επίσης από διαδοχικά διαστήματα τρίτης μεγάλης, τρίτης μικρής 
και ξανά τρίτης µικρής αλλά µε αντίστροφη φορά, ξεκινώντας δηλαδή απὀ την κορυφή και 
καταλήγοντας στην νέα βάση της συγχορδίας' περισσότερα επ᾽ αυτού θα αποσαφηνισθούν στην 
ενότητα 2.2) παράγεται µε την αφαίρεση της εβδόµης που βρίσκεται στην κορυφή της η τρίφωνη 
ελαττωµένη συγχορδία της Ἡ. Η συγχορδία αυτή είναι ιδιωµατική του ελάσσονος τρόπου. καθ’ ότι 
βασίζεται σε φθόγγους που ανήκουν στην φυσική του Κλίμακα (την 2. την Ά και την 6) και αποτελεί 
ένα τακτικό υποκατάστατο της ελάσσονος υποδεσπόζουσας από την οποία και προέρχεται. 
Σημειωτέον, ακόµη, ότι στο πλαίσιο του ελάσσονος τρόπου η συγχορδία αυτή δεν συγχέεται µε 
οποιαδήποτε άλλη, οπότε η απλούστερη γραφή της ὡς Π µπορεί κάλλιστα να χρησιµοποιείται αντί 
τῆς ελαφρώς σχολαστικότερης ΙΙ". 


[μη]. 
Παράδειγμα 1.16 


Η αντικατάσταση της φυσικής έβδοµης βαθμίδας της κλίμακας του ελάσσονος τρόπου από τον 
προσαγωγέα (διαμέσου της ὀξυνσής της κατά ένα ημµιτόνιο), που απαιτείται σε πάρα πολλές 
περιπτώσεις προκειµένου να ενδυναμωθεί η μελωδική τάση προς την θεμέλιο και να εδραιωθεί δι᾽ 
αυτής η αίσθηση της τονικότητος, δεν αφορά μονάχα την χρήση τῆς μείζονος δεσπόζουσας (Υ) και 
της παράγωγής της ελαττωµένης συγχορδίας της νΙ στο πλαίσιο του ελάσσονος τρόπου, αλλά 
επιφέρει και την μετάλλαξη της συγχορδίας που θεμελιώνεται επί της τρίτης µελωδικής βαθμίδας 
από μείζονα σε αυξημένη. Ἡ νέα συγχορδία που προκύπτει δεν λειτουργεί πλέον ως η σχετική 
μείζων τῆς ελάσσονος τονικής (ΠΠ) αλλά ὡς ένα ακόµη υποκατάστατο τῆς ενεργής δεσπόζουσας 
στον ελάσσονα τρόπο:”. πρόκειται για την ΠΓ ἠ Πιο, η οποία συμβολίζεται µε κεφαλαίους 
λατινικούς χαρακτήρες (αφού στην βάση της παραμένει το διάστηµα τῆς μεγάλης τρίτης) και έναν 
σταυρό εν είδει εκθέτη που προσδιορίζει ειδικότερα την αυξημένη αυτή συγχορδία (επί της τρίτης 
µελωδικής βαθμίδας του ελάσσονος τρόπου µε προσαγωγέα αντί της φυσικής έβδοµης βαθμίδας) ή, 
εναλλακτικά, µε την κατάδειξη τῆς µεγέθυνσης του διαστήματος της πέμπτης από την βάση της 
συγχορδίας κατά ένα ηµιτόνιο διαμέσου σηµειογραφικών όρων που ανάγονται στην παραδοσιακή 
πρακτική του Ὀα55ο οοπίίπιο (ο αραβικός αριθµός δεικνύει, ειδικότερα. το διάστηµα απὀ την βάση 


3Ο συμβολισμός της συγχορδίας αυτής στην λειτουργική αρμονία είναι 5’ και ουσιαστικά δηλώνει µία συγχορδία 
ελάσσονος υποδεσπόζουσας µε επιπρόσθετη έκτη (πάνω από την θεμέλιο) αντί της πέμπτης. Εντούτοις, ὥς θεμέλιος 
εδώ εκλαμβάνεται πάντοτε η τέταρτη βαθµίδα της κλίμακας και όχι η δεύτερη. Βλ. Ώο ἰα Μοίίο, ὀ.π., σ. δ4 κ.εξ. 
(πρβλ. επίσης σ. 52). 

5 Βλ. σα! Εηοάτίο]ι ἨαἴίΖπιαηΗ, Ώ6Υ Πδεγπιᾶβίσο Ὠγοϊκ]αης, Τ. Τταιννείη -- 1. Επίοπίας, Βοι]ίη 1953, σ. 2-4 και 16-18. 
Στην λειτουργική αρμονία, προσέτι, ο συμβολισμός Ὠὁ προσδιορίζει την παρούσα συγχορδία ὡς (μείζονα) 
δεσπόζουσα µε επιπρόσθετη έκτη αντί της πέμπτης. Και σε αυτήν την περίπτωση, βέβαια, ὡς θεμέλιος εκλαμβάνεται 
η πέµπτη βαθµίδα της κλίμακας και όχι η τρίτη. Βλ. Ώε Ια Μοίίο, ὀ.π.. σ. δδ-δ9. 
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της συγχορδίας που έχει αλλοιωθεί και η δίεση την ὀξυνσή του κατά ένα ημιτόνιο). Ἡ συγχορδία 
αυτή ανήκει στην ευρύτερη ομάδα τῶν αλλοιωμένων συγχορδιών, η οποία θα µας απασχολήσει 
συστηµατικότερα στο πέμπτο κεφάλαιο (και ειδικότερα στην ενότητα 5.1), αλλά ξεχωρίζει απὀ τον 
περίγυρό της καθ᾽ ότι αυτονοµήθηκε απὀ νωρίς και αξιοποιήθηκε σε µεγάλο βαθµό στο μουσικό 
ρεπερτόριο ήδη από τα τέλη του 17ου αιώνος. 


ΠΠΠ ΠΙ’ (ΠΠ09 
Παράδειγμα 1.17 


Από την αντίστοιχη όξυνση τῆς έκτης µελωδικής βαθμίδας του ελάσσονος τρόπου προκύπτουν 
ως επί το πλείστον συγχορδίες οι οποίες υφίστανται ήδη στον μείζονα τρόπο και χρησιμοποιούνται ως 
δάνειες μεταξύ δύο ομωνύμων τονικοτήτων’ γι’ αυτές θα γίνει λόγος παρακάτω, στην ενότητα 1.5. 


1.4. Ενθεία κατάσταση και αναστροφές των συγχορδιών 


Στο παράδειγµα που ακολουθεί συνοψίζονται όλες οι ήδη εξετασθείσες τρίφωνες συγχορδίες σε 
ευθεία κατάσταση. δηλαδή µε την θεµέλιό τους στο µπάσσο, στον μείζονα τρόπο (µε τονικότητα 
αναφοράς την Ντο-μείζονα): 


Ι Π Π1 ΙΤ’ Υ νι να (να) ΠΗΝΥ 


Παράδειγμα 1.18 


Οµοίως, στο επόμενο παράδειγµα συνοψίζεται το αρμονικό υλικό του ελάσσονος τρόπου που έχει 
µέχρι τούδε εξετασθεί (µε τονικότητα αναφοράς την ντο-ελάσσονα), πάντοτε σε ευθεία κατάσταση: 


Ἱ Πν ΠΠ ΠΙ (Π08 Ἶν ν ν΄ νι νηΠ νι (νι) 


Παράδειγμα 1.19 


Μία τρίφωνη συγχορδία σε ευθεία κατάσταση δεν χρειάζεται περαιτέρω αποσαφηνίσεις σε 


22 ες 


επίπεδο συμβολισμού. Βεβαίως, µπορεί να γίνεται συμπληρωματικά λόγος για “κλειστή”, “ανοικτή” 


ή «μεικτή θέση””ὸὁ καθώς και για “θέση τρίτης”, “θέση πέμπτης” και “θέση ογδόης”.; αλλά σε κάθε 


δὲ Στην “κλειστή θέση” επιλέγονται οἱ μικρότερες δυνατές αποστάσεις μεταξύ όλων των φθόγγων µίας συγχορδίας (εφ᾽ 
όσον αυτή είναι τρίφωνη, τότε τα µόνα διαστήματα που μπορούν να εμφανισθούν μεταξύ δύο διαδοχικών φθόγγων 
είναι τρίτης και τετάρτης)' στην “ανοικτή θέση”. αντίθετα, όλοι οι φθόγγοι µίας συγχορδίας τοποθετούνται σε 
αποστάσεις πέμπτης, έκτης είτε ακόµη μεγαλύτερες μεταξύ τους, παραλείποντας έτσι κάποιες ενδιάµεσες πιθανές 
αναπαραγῶγές τους: τέλος, στην “μεικτή θέση” εφαρμόζονται και οἱ δύο παραπάνω δυνατότητες συνδυαστικά. Πρβλ. 
ενδεικτικά: ΕΙΕΠΙΒΗΗ, ό.π., σ. 26-21: δοπδηῦοεις, όὀ.π.. σ. 40. 
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περίπτωση οι επιπρόσθετοι αυτοί προσδιορισμοί δεν αντικατοπτρίζονται καθ᾽ οιονδήποτε τρόπο 
στους αρμονικούς συμβολισμούς' για παράδειγµα, η συγχορδία τῆς μείζονος τονικής σε ευθεία 
κατάσταση εξακολουθεί να συμβολίζεται ὡς 1 σε όλες τις ακόλουθες εκδοχές της (ενδεικτικά, σε 
ανοικτή θέση τρίτης, σε μεικτή θέση πέµπτης καθώς και σε κλειστή θέση ογδόης µε πολλούς 
διπλασιασμούς φθόγγων): 


ὉὋ 


Παράδειγμα 1.20 


Επιπλέον, οι αραβικοί αριθμοί 23, 5 αλλά και δ, οι οποίοι θα μπορούσαν να δηλώνουν την 
διαστηµατική απόσταση όλων των υπόλοιπων φθόγγων πάνω από τον χαμηλότερο (το µπάσσο) µίας 
συγχορδίας (κατόπιν αναγωγής τῆς σε κλειστή θέση και αγνοώντας τυχόν διπλασιασμούς των 
δεδοµένων φθόγγων σε σύνθετα διαστήματα, πέραν της ογδόης). παραλείπονται πάντοτε όταν είναι 
ευκόλως εννοούµενοι, δηλαδή εφ᾽ όσον δεν συνυπάρχουν µε άλλους γειτονικούς τους φθόγγους 
(τουτέστιν, δεν σχηματίζονται διαστήματα δευτέρας μεταξύ των φθόγγων µίας συγχορδίας σε 
κλειστή θέση) ή τα διαστήματα στα οποία αναφέρονται δεν υφίστανται κάποιαν αλλοίώση ὡς προς 
το μέγεθός τους βάσει του φθογγικού υλικού που παρέχει η κλίμακα του εκάστοτε τρόπου (µία 
τέτοια περίπτωση παρουσιάζεται, όπως είδαµε, στον εναλλακτικό συμβολισμό για την αυξημένη 
συγχορδία της ΠΙ’ ως ΠΠ στον ελάσσονα τρόπο). Ως εκ τούτου, οποιοσδήποτε συμβολισμός τύπου 
ΕΕ ή ἳ είναι τελείως περιττός για µία συγχορδία (όπως εν προκειμένω την μείζονα 
τονική) σε ευθεία κατάσταση. ὁ 

Όταν µία τρίφωνη συγχορδία τίθεται σε πρώτη αναστροφή, έχοντας πλέον ως βάση της όχι την 
θεμέλιο αλλά την τρίτη τῆς συγχορδίας, οι διαστηµατικές αποστάσεις των υψηλότερων φθόγγων 
προς το µπάσσο μεταβάλλονται και τα νέα διαστήματα που παράγονται είναι αυτά της τρίτης, της 
έκτης και της ογδόης (σε περίπτωση διπλασιασμού τῆς τρίτης τῆς συγχορδίας, η οποία βρίσκεται 
ήδη στο µπάσσο). Εδώ, η προσθήκη του αραβικού αριθμού 6 είναι απαραίτητη’ άλλωστε, οι 
τρίφώωνες συγχορδίες σε πρώτη αναστροφή ονομάζονται και “συγχορδίες έκτης”, µε αναφορά 
ακριβώς σε αυτό το χαρακτηριστικό τους διάστηµα. Οι συμβολισμοί των ἤδη γνωστών 
συγχορδιών του μείζονος και του ελάσσονος τρόπου σε πρώτη αναστροφή έχουν λοιπόν ὡς εξής: 


6 6 ...6 6 6 .6 ο ος 6 
1 πι Π1 ΙΥ Υ γὶ να (νι ΗΝ 


Παράδειγμα 1.21 


5 Ἡ “θέση τρίτης” προσδιορίζει ότι στην κορυφή µίας συγχορδίας εμφανίζεται η τρίτη της, η “θέση πέμπτης” ότι ο 
υψηλότερος φθόγγος είναι η πέμπτη της συγχορδίας και η “θέση ογδόης” ότι στην κορυφή της συγχορδίας έχει 
τοποθετηθεί η θεµέλιός της. Βλ. Φο[ᾗδηῦε{ϱ, ό.π., σ. 43. 

3 Βλ. σχετικά: Ηεϊηηςλ ΟΠηςίορΏ Κοςμ, Ψεγοµεοῇ οἴπο ΑπΙοΠμπς ζµΥ (οππροδΙίοη --[Εηπίου Το], Αάαπι Εποάτίο[ι 
Βόμπηε, Γ.οιρ7ί6 -- Κιάοϊςίαάί 1782, σ. 124-126: Κιπιπιεπῃδ]]οι, ό.π.. σ. 196-137. 

Αυτό στην λειτουργική αρμονία συμβολίζεται µε την αναγραφή του αραβικού αριθμού 3 κάτω ακριβώς από το 
εκάστοτε αρμονικό σύμβολο (ή, ἐστῶ, στο πλάιτου, υπό µορφήν δείκτη). 

30 Για ενδεικτικές αναφορές ήδη από τον 15ο αιώνα, βλ. Εαπιεαι (ό.π.. σ. 35), ΚίΤΠΡοΙΡε: (ό.π., σ. 26-27) και Κοςᾖ (ό.π., 
σ. 57-62 αλλά και 127-128). 
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16 πν πό ΠΙό Ἠπτό Ινώ ον νὲ  νύό νΠπῦ νι 
(ἱ56 απόρ (νι 


Παράδειγμα 1.22 


Όπως φαίνεται παραπάνω, ο αραβικός αριθµός προστίθεται ὡς εκθέτης µετά τον λατινικό 
(συμπεριλαμβανομένου του δείκτη ν στην “ναπολιτάνικη” συγχορδία) αλλά και µετά τα ειδικά 
σύμβολα για τις ελαττωµένες και τις αυξημένες συγχορδίες, εφ᾽ όσον γίνεται χρήση και αυτών. Θα 
πρέπει προσέτι να διευκρινισθεί ότι σε περιπτώσεις σύνθετων συγχορδιακών συμβολισµών, όπου 
εμπεριέχεται παραπομπή σε κάποια “συγχορδία αναφοράς” έπειτα απὀ κάθετο. οι αραβικοί αριθμοί 
τοποθετούνται πάντοτε πριν απὀ αυτήν την (πρώτη) κάθετο και όχι στο τέλος, διότι προφανώς δεν 
αφορούν την συγχορδία αναφοράς αλλά αποκλειστικά την εξαρτώµενη απὀ αυτήν (έτσι, η πρώτη 
αναστροφή της αντιθετικής συγχορδίας της δεσπόζουσας στον μείζονα τρόπο, για παράδειγµα, 
σημειώνεται ως Π0/Ν και όχι ὡς Η4/ΝΑ)! Επισημαίνεται, τέλος, ότι στον εναλλακτικό συμβολισμό 
για την πρώτη αναστροφή τῆς “ενεργής δεσπόζουσας µε επιπρόσθετη έκτη αντί πέμπτης” στον 
ελάσσονα τρόπο, ο αραβικός αριθµός 3 είναι απαραίτητο να προστεθεί µαζί µε την δίεση, προκειµένου 
να καταδειχθεί η όξυνση της έβδομης βαθμίδας τῆς κλίμακας (µε άλλα λόγια, η χρήση του προσαγωγέα) 
που εδώ εµφανίζεται σε διάστηµα τρίτης πάνω απὀ την βάση της συγχορδίας αυτής σε πρώτη 
αναστροφή (ειδάλλως, τυχόν παράλειψη της ένδειξης αυτής θα οδηγούσε σε παντελή αδυναμία 
διάκρισης τῆς εν λόγω συγχορδίας από την σχετική μείζονα σε πρώτη αναστροφή, δηλαδή την ΠΠ’). 

Οι ίδιες συγχορδίες σε δεύτερη αναστροφή, δηλαδή έχοντας στην βάση τοὺς την πέµπτη της 
εκάστοτε συγχορδίας.:' παρουσιάζουν µία διαστηµατική δοµή που αποτελείται απὀ τέταρτη και έκτη 
(και, φυσικά, όγδοη. εφ᾽ όσον η πέμπτη τῆς συγχορδίας διπλασιασθεί και σε υψηλότερη φωνή). 
Αμφότεροι οι αραβικοί αριθμοί 6 και 4 αποτελούν συστατικό µέρος του συμβολισμού των τρίφώνων 
αυτών συγχορδιών, οι οποίες μάλιστα αποκαλούνται και “συγχορδίες έκτης-τετάρτης” (ενίοτε δε και 


2. 


“συγχορδίες τετάρτης-έκτης”) ή “συγχορδίες σε έξι-τέσσερα”” 


6 - ο 6 6 .6 πο... ο. ε6 
Ἶ Πς πηι ΤΝ γά γ]ά νι (νο) ΠιῳΝΥ 


Παράδειγμα 1.23 


Παράδειγμα 1.24 


31 Στην λειτουργική αρμονία, η τοποθέτηση τῆς πέμπτης της συγχορδίας στο µπάσσο δηλώνεται µε την αναγραφή του 
αραβικού αριθμού 5 κάτω ακριβώς απὀ το εκάστοτε αρμονικό σύμβολο. 

33 Βλ. -- και πάλι τελείως ενδεικτικά -- Εαπιεα! (ό.π., σ. 35). ΚΙτπροτροι (ό.π.. σ. 26-27) και Κοςῃ (ό.π., σ. 62-65 αλλά 
και 125-129). 


19 


ΙΩΑΝΝΗΣ ΦΟΥΛΙΑΣ 


Οι τρίφωνες συγχορδίες σε δεύτερη αναστροφή χαρακτηρίζονται συχνά ὡς “διαβατικές”, 
πποικιλματικές”. και “αρπισματικές”, ανάλογα µε τον χειρισμό τους στα ευρύτερα αρμονικά 
συμφραζόμενα: ένα “διαβατικό έξι-τέσσερα”.παρεμβάλλεται συνήθως ανάµεσα σε δύο διαφορετικές 
καταστάσεις µίας άλλης συγχορδίας (η θεμέλιος τῆς οποίας βρίσκεται σε απόσταση ανιούσας 
τετάρτης ή κατιούσας πέμπτης: π.χ. ΤΝ -- Ἰα -- ΙΝ4), ένα πποικιλματικό έξι-τέσσερα”. σχηματίζεται ὡς 
διπλό ανιόν ποίκιλµα πάνω από µία συγχορδία σε ευθεία κατάσταση (η θεμέλιος της οποίας είναι 
τοποθετημένη σε απόσταση ανιούσας πέμπτης ἠ κατιούσας τετάρτης: π.χ. Ν -- Ι -- Ν), ενώ ένα 

ο... έξι-τέσσερα”” εμφανίζεται κατά την διατήρηση (ή την επανάληψη) µίας και μόνον 
ο... όταν οι φθόγγοι της ξεδιπλώνονται µελωδικά στην γραµµή του µπάσσου (π.χ. Τ --ἴ -- 

Ειδικά όµως για την συγχορδία της τονικής σε δεύτερη αναστροφή, τόσο στον μείζονα όσο και 
στον ελάσσονα τρόπο, υπάρχει και µία άλλη, πολύ σηµαντική και άκρως χαρακτηριστική 
δυνατότητα, που εκδηλώνεται αποκλειστικά στο πλαίσιο πτωτικών διαδικασιών: πρόκειται για το 
λεγόμενο “πτωτικό έξι-τέσσερα”., που λειτουργικά ισοδυναμεί µε µία δεσπόζουσα, πάνω απὀ την 
θεμέλιο της οποίας εμφανίζονται τα διαστήματα της έκτης και της τετάρτης ὣς διπλή επέρειση που 
είθισται τυπικά να λύνεται µε κατιόντα βήματα στην πέµπτη και την τρίτη, αντίστοιχα (π.χ. υπνο 

Σημειωτέον, ακόµη, πως στην ειδική περίπτωση του εναλλακτικού συμβολισμού για την 
δεύτερη αναστροφή της αυξημένης συγχορδίας που θεμελιώνεται επί της τρίτης βαθμίδας της 
κλίμακας στον ελάσσονα τρόπο λαμβάνεται υπ’ όψιν ότι η όξυνση της έβδομης µελωδικής βαθμίδας 
στο µπάσσο επιφέρει την συρρίκνωση του φυσικού διαστήµατος της υπερκείµενης τετάρτης κατά 
ένα ημιτόνιο και την µεταβολή του από καθαρό σε ελαττωμένο (στην περίπτωση της ντο-ελάσσονος, 
πρόκειται για το ανιόν διάστηµα απὀ το σι-αναίρεση έως το μι-ύφεση). Ως εκ τούτου, το σύμβολο 
της ύφεσης προστίθεται δίπλα απὀ τον αριθµό 4 για να καταδείξει αυτήν ακριβώς την σμίκρυνση 
του διαστήματος της τετάρτης, δίχως ουδόλως να υποδηλώνει το ποιόν της αλλοίωσης (ήτοι την 
όξυνση) του φθόγγου που βρίσκεται στην χαμηλότερη φωνή! Με άλλα λόγια, η δίεση και η ύφεση 
χρησιμοποιούνται γενικότερα για να υποδείξουν την μεγέθυνση ή την σμίκρυνση ενός διαστήματος 
ανάµεσα στο µπάσσο και µία υπερκείµενη φωνή, η οποία µπορεί κάλλιστα να υλοποιηθεί µε δύο 
διαφορετικούς τρόπους σε κάθε περίπτωση: α) η μεγέθυνση ενός διαστήματος κατά ένα ημµιτόνιο 
µπορεί να επιτευχθεί είτε µε την όξυνση της υπερκείµενης φωνής είτε µε την βάρυνση του µπάσσου, 
ενώ β) η σμίκρυνση ενός διαστήματος κατά ένα ηµιτόνιο δύναται να επέλθει εξίσου µε την βάρυνση 
της υπερκείµενης φωνής όπως και µε την όξυνση του µπάσσου. 


1.5. Δάνειες συγχορδίες από την ομώνυμη τονικότητα (από τον αντίθετο τρόπο) 


Ο μείζων και ο ελάσσων τρόπος δεν λειτουργούν ὡς δύο κλειστά και απομονώμένα μεταξύ τους 
συστήµατα, αλλά συνυπάρχουν και αλληλεπιδρούν διαρκώς σε ένα ενιαίο τονικὀ σύστημα, 
εμπλουτίζοντας ο ένας τον άλλο µε το ιδιαίτερο αρμονικό τους υλικό. Ἡδη, άλλωστε, στην 
περίπτωση του ελάσσονος τρόπου έχει καταστεί σαφές ότι η τονικότητα δεν µπορεί καν να 
εδραιωθεί δίχως την καταφυγή στην ενεργή συγχορδία της δεσπόζουσας που παρέχει ο μείζων 


33 Πρβλ. Ώε Ια Μοίῖε, ὀ.π., σ. 47-50. 


33 Στην λειτουργική αρμονία, το πτωτικό έξι-τέσσερα ορίζεται κατά τρόπον µονοσήµαντο ὡς δεσπόζουσα µε διπλή 
επέρειση (Ώ4), δίχως την παραμικρή αναφορά στην συγχορδία της τονικής' βλ. π.χ. Ώε Ία Μοίίο, ὀ.π., σ. 48. Πρβλ. 
προσέτι Ρεμδηῦείς (ό.π.. σ. 174-177), αλλά και Τοςίετ (ό.π., σ. 140 και 243) όσον αφορά ειδικότερα την σταδιακή 
εδραίωση αυτής της αντίληψης κατά τα µέσα του 18ου αιώνος. 

35 Στο πλαίσιο των συμβολισμών της λειτουργικής αρμονίας ακολουθείται µια διαφορετική λογική. που επισημαίνει την 
όξυνση ή την βάρυνση του εκάστοτε φθόγγου πάνω απὀ την θεμέλιο µίας συγχορδίας µε τα εἰδικά σύμβολα «και 2 
(π.χ. 5 για την όξυνση της πέµπτης και 52 για την βάρυνση της πέμπτης της συγχορδίας), ανεξάρτητα απὀ την 
τοποθέτησή του πάνω ή κάτω απὀ την θεμέλιο και το διάστηµα ποὺ προκύπτει κατά περίπτὠση από ενδεχόµενες 
αναστροφές. 

{6 Βλ. χαρακτηριστικά: ΕΙΕΠΙΑΠΗ, ὀ.π., σ. 49-50, 53-55, 1-77, 11Ι-118 και 175-176: εποεηῦοις, ὀ.π.. σ. 51-56. 
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τρόπος, προκειµένου να σχηµατισθεί µια πτωτική διαδικασία. Στην συνέχεια θα εξετασθεί διεξοδικά 
το αρμονικό υλικό που υφίσταται κατά βαθµίδα σε δύο ομώνυμες τονικότητες, την Ντο-μείζονα και 
την ντο-ελάσσονα, και θα σχολιασθούν όλες οι δυνατότητες συγχορδιακού “δανεισμού” αναμεταξύ 
τους αλλά και οι απαραίτητες προσαρμογές σε επίπεδο συμβολισμού προκειµένου να αποφευχθεί 
οποιαδήποτε σύγχυση θα μπορούσε να επέλθει απὀ την ανάµειξη του αρμονικού υλικού αμφοτέρων 
των τρόπων σε µία -- μείζονα ή ελάσσονα -- τονικότητα αναφοράς. 

Ἡ συγχορδία της τονικής στον μείζονα και τον ελάσσονα τρόπο διαφέρει ὡς προς την τρίτη 
της και αυτό αντανακλάται εναργώς σε επίπεδο συμβολισμού: Ι και 1. Η χρήση της μείζονος τονικής 
στον ελάσσονα τρόπο εἶναι πολύ συνηθισμένη, ιδίως στο τέλος µίας ολοκληρωμένης πτωτικής 
διαδικασίας, όπου η τρίτη της τελικής συγχορδίας οξύνεται Και έτσι αυτή από ελάσσων 
μεταβάλλεται σε μείζονα. Σε αυτήν την περίπτωση αρκεί λοιπόν να σηµανθεί η τελική συγχορδία ὡς 
Ι αντί για ἵ: οτιδήποτε άλλο είναι τελείως περιττό! : Ἡ ένταξη τῆς ελάσσονος τονικής στον μείζονα 
τρόπο είναι λιγότερο συχνή, αλλά υποδεικνύεται προσηκόντῶς µε τον συμβολισμό 1 αντί |. 


Παράδειγμα 1.25 


Οι συγχορδίες που σχηματίζονται επί της δεύτερης βαθμίδας στον μείζονα και τον ελάσσονα 
τρόπο είναι συνολικά τρεις: η σχετική της υποδεσπόζουσας στον μείζονα τρόπο (11), η ελαττωμένη 
συγχορδία της “υποδεσπόζουσας µε επιπρόσθετη έκτη αντί πέμπτης" στον ελάσσονα τρόπο (1) 
καθώς και η αντιθετική της υποδεσπόζουσας ή “ναπολιτάνικη” συγχορδία, επίσης στον ελάσσονα 
τρόπο (11ν). Η τελευταία χρησιµοποιείται εξίσου και στον μείζονα τρόπο, διατηρώντας τον ιδιαίτερο 
συμβολισμό της. Οι άλλες δύο συγχορδίες έχουν κοινή την θεμέλιο και την (µικρή) τρίτη, αλλά 
διαφοροποιούνται ὡς προς την πέμπτη (καθαρή στην 1 και ελαττωμένη στην 19), η οποία 
αντιστοιχεί στην αποκλίνουσα έκτη βαθµίδα της κλίμακας στον μείζονα και τον ελάσσονα τρόπο. 
Όταν στον μείζονα τρόπο χρησιµοποιείται η οικεία Ἡ δεν χρειάζεται περαιτέρω διευκρίνιση’ εάν 
όµως γίνεται χρήση τῆς δάνειας 1’, τότε αυτή πρέπει να συνοδεύεται οπωσδήποτε από το ειδικό 
σύμβολο για την ελαττωµένη συγχορδία ή, εναλλακτικά, απὀ µία συμπληρωματική αναφορά στην 
τονική της ομώνυμης τονικότητος, δηλαδή να δηλώνεται ὡς ΠΠ. Στον ελάσσονα τρόπο, πάλι, η 
χρήση της οικείας 1 δύναται κάλλιστα να παρουσιάζεται κατά τρόπον απλούστερο ὣς 1, ενώ η 
εμφάνιση της αντίστοιχης δάνειας συγχορδίας της ομώνυμης μείζονος (ως αποτέλεσµα της όὀξυνσης 
της έκτης µελωδικής βαθμίδας) µπορεί εν προκειμένω να επισημανθεί μονάχα ως ΠΠ. 


 ,ε 
φ- να 


π αἱ αι) κ π (ο κ 1 
Παράδειγμα 1.26 


Επί της εκάστοτε τρίτης βαθμίδας του μείζονος και του ελάσσονος τρόπου θεµελιώνονται 
επίσης τρεις συγχορδίες συνολικά: στον μείζονα τρόπο ανήκει η σχετική της δεσπόζουσας ή 
αντιθετική της τονικής (11), ενώ στον ελάσσονα τρόπο υπάγονται τόσο η σχετική μείζων ἡἠ 
αντιθετική της ελάσσονος δεσπόζουσας (11) όσο και η αυξημένη συγχορδία της “ενεργής 


17 Πρβλ. το λήµµα “τρίτη της Πικαρδίας” στο Γλωσσάριο (κεφάλαιο 8). 
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δεσπόζουσας µε επιπρόσθετη έκτη αντί πέμπτης” (113). η οποία αφομοιώνει τον προσαγῶὠγέα και 
αξιοποιείται αποκλειστικά στον τρόπο όπου ανήκει, χωρίς δυνατότητα μεταλαμπάδευσής της στον 
αντίθετο (μείζονα) τρόπο. Αντίθετα, οι δύο άλλες συγχορδίες μπορούν να εμφανίζονται ὡς δάνειες 
και στο πλαίσιο της ομώνυμης τονικότητος: έτσι, στον μείζονα τρόπο πέραν της οικείας 1 
χρησιµοποιείται και η σχετική της ομώνυμης (ή αντιθετική τῆς ελάσσονος δεσπόζουσας) µε τον 
συμβολισμό ΠΠ (καθ᾽ ότι η θεµέλιός της δεν εντάσσεται καν στην κλίμακα του μείζονος τρόπου), 
ενώ στον ελάσσονα τρόπο πέραν της οικείας ΤΠ παρουσιάζεται ενίοτε ὡς δάνεια και η σχετική τῆς 
δεσπόζουσας ή αντιθετική της τονικής του μείζονος τρόπου µε τον προσήκοντα συμβολισμό 1/1 
(ομοίως εδραζόµενη και αυτή σε φθόγγο που δεν ανήκει στην κλίμακα του ελάσσονος τρόπου). 


Παράδειγμα 1.27 


Ἡ μείζων και η ελάσσων συγχορδία της υποδεσπόζουσας (1Υ και ἵν) αντιστοιχούν στον 
μείζονα και τον ελάσσονα τρόπο, έχοντας ὡς εἰδοποιό διαφορά μεταξύ τους την ενσωμάτωση τῆς 
διαφοροποιούµενης έκτης βαθµίδας στην κλίμακα του ενός και του άλλου. Παρ᾽ όλα αυτά, η -- 
εναλλακτική ή ακόµη και συνδυαστική -- χρήση αμφοτέρων είναι ιδιαίτερα συχνή και στοὺς δύο 
τρόπους: ο μείζων τρόπος δανείζεται την ἵν και ο ελάσσων την ΤΝ, ιδίως μάλιστα σε περιπτώσεις 
όπου η έκτη μελωδική βαθµίδα της ελάσσονος κλίμακας οξύνεται τείνοντας προς τον προσαγωγέα. 


Παράδειγμα 1.25 


Αντίθετα, σε ό,τι αφορά τις συγχορδίες της μείζονος και τῆς ελάσσονος δεσπόζουσας (Ν και 
ν), τίθενται ορισμένοι περιορισμοί ὡς προς την εφαρµογή τους στον αντίθετο τρόπο: ενώ δηλαδή ο 
ελάσσων τρόπος αφομοιώνει πλήρως την (ενεργή) δεσπόζουσα του μείζονος τρόπου και την 
αξιοποιεί κατ’᾽ ουσίαν ὡς οικεία συγχορδία (σε πολύ µεγαλύτερο βαθµό ακόµη και από την δική του 
ελάσσονα δεσπόζουσα). ο μείζων τρόπος αγνοεί σε γενικές γραμμές -- πέρα από ευάριθµες 
εξαιρετικές περιπτώσεις -- την συγχορδία τῆς ελάσσονος δεσπόζουσας, εμµένοντας σχεδόν 
αποκλειστικά στην δική του. μείζονα δεσπόζουσα. 


Παράδειγμα 1.29 


Οι συγχορδίες που εδράζονται στην εκάστοτε έκτη βαθµίδα του μείζονος και του ελάσσονος 
τρόπου είναι κατ’ αρχήν δύο: στον μείζονα τρόπο παρουσιάζεται εν προκειμένω η σχετική ελάσσων 
ή αντιθετική της υποδεσπόζουσας (ν1) και στον ελάσσονα τρόπο η σχετική της υποδεσπόζουσας ή 
αντιθετική της τονικής (ΝΤ. Η τελευταία χρησιµοποιείται συχνά ὡς δάνεια και στο πλαίσιο του 
μείζονος τρόπου, όπου συμβολίζεται ὡς ΥΠ, ενώ η ανάλογη -- αν και λιγότερο συχνή -- περίπτωση 
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της νΙ] δηλώνει την χρήση της σχετικής (ή αντιθετικής τῆς υποδεσπόζουσας) της ομώνυμης 
μείζονος στο περιβάλλον του ελάσσονος τρόπου. Στο ἶδιο αυτό πλαίσιο, όµως, εμφανίζεται ενίοτε 
και µία ακόµη δυνατότητα: η ελαττωμένη συγχορδία που, ναι μεν, θεμελιώνεται στην (οξυμένη) 
έκτη βαθµίδα της κλίμακας του μείζονος τρόπου, αλλά διατηρεί συνάµα και απὀ την κλίμακα του 
ελάσσονος τρόπου την µικρή τρίτη πάνω απὀ την θεμέλιο (π.χ. στην ντο-ελάσσονα: λα-αναίρεση -- 
ντο -- μι-ύφεση: βλ. την συγχορδία µε τον αστερίσκο στο Παράδειγμα 1.20). Αυτή η “υβριδική”, 
ούτως εἰπείν, συγχορδία, εφ) όσον δεν επέχει λειτουργία παρενθετικής δεσπόζουσας ή 
υποδεσπόζουσας (βλ. αντίστοιχα τις ενότητες 3.4 και 4.2-4.3) στα ευρύτερα αρμονικά 
συμφραζόμενα όπου εντάσσεται, δύναται να εκληφθεί ὡς δάνεια αλλοιωμένη συγχορδία απὀ τον 
μείζονα τρόπο και συγκεκριένα ὡς σχετική της ομώνυμης (ή αντιθετκή της μείζονος 
υποδεσπόζουσας) µε πέµπτη βαρυµένη (ΙΣΠ: βλ. την ενότητα 5.2). 


[) 9 
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Παράδειγμα 1.390 


Τέλος, το αρμονικό υλικό που αναπτύσσεται επί της εκάστοτε εβδόµης βαθμίδας του μείζονος 
και του ελάσσονος τρόπου περιλαμβάνει εν συνόλω τρεις διαφορετικές τρίφῶνες συγχορδίες: την 
μείζονα σχετική της ελάσσονος δεσπόζουσας που είναι εγγενής του ελάσσονος τρόπου (Ν1Γ. την 
ελαττωµένη “δεσπόζουσα μεθ᾽ εβδόµης χωρίς θεμέλιο”. που ανήκει κατ’ αρχήν στον μείζονα τρόπο 
(νά ή νι), καθώς και την ελάσσονα αντιθετική της δεσπόζουσας του μείζονος τρόπου (11/Υ). Στον 
βαθµό που ο ελάσσων τρόπος αφομοιώνει πλήρως την ενεργή δεσπόζουσα, οι δύο τελευταίες 
συγχορδίες μπορούν κάλλιστα να εμφανισθούν και στο πλαίσιο µιας ελάσσονος τονικότητος µε τους 
(διακριτούς) συμβολισμούς που ήδη διαθέτουν. Αντίθετα. η πιθανότητα δανεισμού της σχετικής τῆς 
ελάσσονος δεσπόζουσας στον μείζονα τρόπο (τουτέστιν ὡς ΥΠ/1) είναι εξαιρετικά περιορισμένη, 
στον βαθµό που η ίδια ακριβώς συγχορδία είναι πολύ πιθανότερο να ενταχθεί στο ίδιο αυτό πλαίσιο 
έχοντας λειτουργία διπλής υποδεσπόζουσας (βλ. σχετικά επ᾽ αυτού στην ενότητα 4.1). 


να (νι) ΠΗΙ/Ν [ΥΠ] ΥΠ να (να). ΠΗ/Ν 


Παράδειγμα 1.91 


Συνοψίζοντας, οἱ δάνειες συγχορδίες που προέρχονται από την εκάστοτε ομώνυμη τονικότητα 
και, άρα, αντλούνται απὀ τον αντίθετο τρόπο δηλώνονται α) µε τον συμβολισμό που ήδη διαθέτουν 
και δίχως περαιτέρω διευκρίνιση, εφ᾽ όσον διακρίνονται ήδη σαφώς -- χάρη στους κεφαλαίους ή 
πεζούς λατινικούς χαρακτήρες και ενίοτε σε επιπρόσθετα σύμβολα -- απὀ τις οικείες συγχορδίες της 
τονικότητος αναφοράς ακόµη και επί τῆς ιδίας θεµελίου. ειδάλλως β) µε συμπληρωματική αναφορά 
στην τονική της ομώνυμης τονικότητος, εφ᾽ όσον είτε δεν πληρούται η προηγούµενη προὐπόθεση, 
είτε ακόµη η θεµέλιός τους δεν περιλαμβάνεται στην κλίμακα τῆς τονικότητος αναφοράς. 


3 Πρβλ. εν προκειμένω και Κος!, ὀ.π.. σ. 72 και 75. 
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ΙΩΑΝΝΗΣ ΦΟΥΔΛΙΑΣ 


1.6. Οι ομώνυμες των δευτερευουσών συγχορδιών στον μείζονα και στον ελάσσονα 
τρόπο 


Ένας ακόµη τρόπος διεύρυνσης του αρμονικού υλικού, που αξιοποιείται κυρίως στο ρεπερτόριο του 
19ου αιώνος, έγκειται στην αλλαγή του γένους των οικείων αλλά και τῶν δάνειων συγχορδιών στον 
μείζονα ή τον ελάσσονα τρόπο. Σε ό,τι αφορά βέβαια τις κύριες συγχορδίες, έχουµε διαπιστώσει ότι 
οι ομώνυμές τους ανήκουν ήδη στον αντίθετο τρόπο και ότι μπορούν κάλλιστα να αντληθούν από 
εκεί ὡς δάνειες. Στις δευτερεύουσες συγχορδίες, εντούτοις, οι οποίες έχουν διαφορετική θεμελίώση 
στον μείζονα και στον ελάσσονα τρόπο, η εφαρµογή της εν λόγω πρακτικής οδηγεί στον 
εμπλουτισμό του διαθέσιμου αρμονικού λεξιλογίου µε νέο επιπρόσθετο υλικό. 

Στον μείζονα τρόπο, οι δευτερεύουσες αυτές συγχορδίες είναι συνολικά τέσσερεις και 
ανήκουν όλες στο έλασσον γένος: πρόκειται για την σχετική της υποδεσπόζουσας (11). την σχετική 
της δεσπόζουσας ή αντιθετική της τονικής (11), την σχετική ελάσσονα ή αντιθετική της 
υποδεσπόζουσας (ν1) και την αντιθετική της δεσπόζουσας (11/Ν). Ἡ μετατροπή των συγχορδιών 
αυτών από ελάσσονες σε μείζονες αποδίδεται σε επίπεδο συμβολισμού µε την χρήση κεφαλαίων 
αντί πεζών χαρακτήρων: η ομώνυμη τῆς σχετικής της ὑποδεσπόζουσας συμβολίζεται ως ον η 
ομώνυμη της σχετικής της δεσπόζουσας ή της αντιθετικής της τονικής ως πι! η ομώνυμη της 
σχετικής ελάσσονος ή τῆς αντιθετικής της υποδεσπόζουσας ως ΝΙ;’ και η ομώνυμη τῆς αντιθετικής 
τῆς δεσπόζουσας ὡς ΠΙ/Ν:55 


Π πὲ τό ΠΙ πιό πή νι νῦ νί πιν ΠπΙόν Πιν 


Παράδειγμα 1.32 


Στον ελάσσονα τρόπο, η αντίστοιχη τετράδα των δευτερευουσών συγχορδιών απαρτίζεται από 
τις μείζονες συγχορδίες της σχετικής μείζονος ή αντιθετικής της ελάσσονος δεσπόζουσας (ΠΡ), της 
σχετικής της υποδεσπόζουσας ή αντιθετικής της τονικής (ΝΡΓ. της σχετικής της ελάσσονος 
δεσπόζουσας (ΝΤ) και της αντιθετικής της υποδεσπόζουσας (Πν ή ΥΙ/Ιν). Όπως και στον μείζονα 
τρόπο, έτσι και εδώ η μετατροπή των παραπάνω συγχορδιών απὀ μείζονες σε ελάσσονες 
αντανακλάται σε επίπεδο συμβολισμού στην αλλαγή απὀ την κεφαλαιογράµµατη στην 
µικρογράµµατη γραφή: η ομώνυμη της σχετικής μείζονος ή της αντιθετικής τῆς ελάσσονος 
δεσπόζουσας αποδίδεται ὡς Πῑ, η ομώνυμη της σχετικής της υποδεσπόζουσας ή τῆς αντιθετικής 
της τονικής ως ων, η ομώνυμη της σχετικής της ελάσσονος δεσπόζουσας Ως γΗδό και η ομώνυμη 


3 Πρβλ. σε γενικές γραµµές και Ώς Ία Μοιία, ὀ.π.. σ. 160 κ.εξ. 

30 Στην λειτουργική αρμονία συμβολίζεται ὡς 9Ρ (“μειζονοποιημένη” σχετική της μείζονος υποδεσπόζουσας). 

5] Στην λειτουργική αρμονία, οι αντίστοιχοι συμβολισμοί είναι ΏΡ (5μειζονοποιημένη” σχετική της μείζονος 
δεσπόζουσας) και Τα (“μειζονοποιημένη” αντιθετική της μείζονος τονικής). 


5 Στην λειτουργική αρµονία, οι αντίστοιχοι συμβολισμοί είναι ΤΡ (“μειζονοποιημένη” σχετική τῆς μείζονος τονικής) 
και δα (“μειζονοποιημένη” αντιθετική της μείζονος υποδεσπόζουσας). 


53 Στην λειτουργική αρμονία συμβολίζεται ὡς ΩΩ (“μειζονοποιημένη” αντιθετική τῆς μείζονος δεσπόζουσας). 


53 Στην λειτουργική αρμονία, οι αντίστοιχοι συμβολισμοί είναι {ρ (“ελασσονοποιημένη” σχετική της ελάσσονος τονικής) 
και ἆς (“ελασσονοποιημένη” αντιθετική τῆς ελάσσονος δεσπόζουσας). 


3 Στην λειτουργική αρμονία, οἱ αντίστοιχοι συμβολισμοί είναι δρ (ελασσονοποιημένη” σχετική της ελάσσονος 
υποδεσπόζουσας) και {ρ (“ελασσονοποιημένη” αντιθετική της ελάσσονος τονικής). 


56 Στην λειτουργική αρμονία συμβολίζεται ὡς ἀρ (“ελασσονοποιημένη” σχετική της ελάσσονος δεσπόζουσας). 
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τῆς αντιθετικής τῆς υποδεσπόζουσας ως ν]/ίν:», 


κ ὁὁ κος εν. ν6 , .6 .6 ος 6 6 ο. πο ο. 
πη Π16 πηι γι γι γή γή γη γή γην νι ν νΙ1ν 


Παράδειγμα 1.33 


Ἡ χρήση τῶν ομωνύμων τῶν δευτερευουσών συγχορδιών του ενός τρόπου στο πλαίσιο του 
άλλου επιβάλλει Ως επί το πλείστον, σε επίπεδο συμβολισμού, την συμπληρωματική αναφορά στην 
μείζονα ή την ελάσσονα τονική, κατά τον τρόπο που παρουσιάσθηκε και στην προηγούµενη 
ενότητα. Έτσι, στο πλαίσιο του μείζονος τρόπου, η ομώνυμη της σχετικής της ελάσσονος 
(ομώνυμης) τονικής ή της αντιθετικής της ελάσσονος δεσπόζουσας αποδίδεται ὡς ΠΠ, η ομώνυμη 
της σχετικής τῆς ελάσσονος υποδεσπόζουσας ή της αντιθετικής της ελάσσονος (ομώνυμης) τονικής 
ως νΙῇ και η ομώνυμη της σχετικής τής ελάσσονος δεσπόζουσας ὡς νΗΠ, ενώ για την ομώνυμη της 
αντιθετικής τής ελάσσονος υποδεσπόζουσας αρκεί ο υφιστάμενος συμβολισμός της Ως νΙΠν. Από 
την άλλη πλευρά, στο πλαίσιο του ελάσσονος τρόπου, η ομώνυμη τῆς σχετικής της μείζονος 
υποδεσπόζουσας συμβολίζεται ως Π/{1, η ομώνυμη της σχετικής της μείζονος δεσπόζουσας ή της 
αντιθετικής της μείζονος (ομώνυμης) τονικής ως ΠΙΊ και η ομώνυμη της σχετικής της μείζονος 
(ομώνυμης) τονικής ή της αντιθετικής της μείζονος υποδεσπόζουσας ως ΝΠΙ, ενώ για την ομώνυμη 
της αντιθετικής της μείζονος δεσπόζουσας αρκεί βεβαίως ο ήδη υφιστάμενος συμβολισμός ΠΙ/Ν. 


57 ῃ / / µ , { μ 
Στην λειτουργική αρμονία συμβολίζεται ὡς 56 ( ελασσονοποιημένη” αντιθετική της ελάσσονος υποδεσπόζουσας). Ας 
διευκρινισθεί προσέτι στο σηµείο αυτό πῶς επειδή η “ελάσσων ναπολιτάνικη” δεν υφίσταται διόλου ὣς έννοια, δεν 
είναι δυνατόν και να γίνει χρήση του οιονεί εναλλακτικού συμβολισμού Εν. 
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Κεφάλαιο 2: Τετράφωνες (και πολύφωνες) συγχορδίες 


Σύνοψη: Στο κεφάλαιο αυτὀ διερευνώνται µε συστήηµατικό τρόπο οι τετράφώνες και πολύφώωνες 
συγχορδίες, ζεκινώντας απὀ τις δύο βασικότερες εζ αυτών που είναι ή δεσπόζουσα μεθ’ εβδόµης 
και ή υποδεσπόζουσα µε επιπρόσθετη έκτη, κατά την αντίληψή του Καπηιέαιι αλλά και του ΚΙΕΠΙάΠΗ. 
Η παρουσίασή τῶν υπόλοιπων συγχορδιών μεθ᾽ εβδόμης στον μείζονα Καὶ τον ελάσσονα τρόπο 
έπεται, προτού το παρόν κεφάλαιο ολοκληρωθεί µε αναφορά στις συγχοροίες τής δεσπόζουσας μµετ᾽ 
ενάτης, ενδεκάτης και δεκάτής-τρίτης αλλά και σε περαιτέρω συγχορδιακούς σχηματισμούς μετ᾽ 
ενάτης που αξιοποιούνται κυρίως στο όψιµο τονικό ρεπερτόριο. 


Προαπαιτούµενη γνώση: Όσα έχουν αναφερθεί στο κεφάλαιο Ἰ. 


2.1. Η συγχορδία της (ενεργής) δεσπόζουσας μεθ’ εβδόµης 


Οι τετράφωνες συγχορδίες του τονικού συστήµατος δημιουργούνται µε την επέκταση τῶν τρίφωνων 
συγχορδιών κατά µία ακόµη τρίτη (τουλάχιστον), η οποία κατά κανόνα τοποθετείται πάνω απὀ την 
πέµπτη της συγχορδίας και άρα βρίσκεται σε απόσταση εβδόµης από την θεµέλιό της. Έτσι, στην 
περίπτωση της συγχορδίας της δεσπόζουσας του μείζονος τρόπου, πάνω απὀ την θεμέλιο, την τρίτη 
και την πέµπτη της (οι οποίες αντιστοιχούν στην πέμπτη, την έβδομη και την δεύτερη μελωδική 
βαθµίδα της κλίμακας) προστίθεται µία µικρή έβδομη, ήτοι η τέταρτη μελωδική βαθµίδα της 
κλίμακας του μείζονος τρόπου’ το παράδειγµα που ακολουθεί αναφέρεται στην τονικότητα της Ντο- 
μείζονος: 


Παράδειγμα 2.1 


Ἡ νέα τετράφωνη συγχορδία που παράγεται κατ’ αυτόν τον τρόπο συμβολίζεται στην ευθεία 
τῆς κατάσταση ὡς Ν΄, καθ’ ότι βασίζεται στην επέκταση της τρίφωνης Ν (µίας μείζονος συγχορδίας 
σε ευθεία κατάσταση) µε την προσθήκη της (μικρής) εβδόµης πάνω απὀ την θεµέλιό της. Ο 
αραβικός αριθµός 7 επιβάλλεται εν προκειμένω να συμπεριληφθεί στον συμβολισμό υπό µορφήν 
εκθέτη, αφ᾿ ενός διότι απέχει ένα βήµα (διάστηµα δευτέρας) από την αναπαραγωγή της θεμελίου 
στην ογδόη και αφ’ ετέρου επειδή αποτελεί το καίριο χαρακτηριστικό γνώρισμα κάθε “συγχορδίας 
μεθ’ εβδόµης”.' 

Ἡ συγχορδία της δεσπόζουσας μεθ’ εβδόμης πέρα από την ευθεία κατάσταση. όπου η θεµέλιός 
της εμφανίζεται στο µπάσσο, διαθέτει επίσης τρεις αναστροφές. Στην πρώτη απὀ αυτές, βάση της 
συγχορδίας αποτελεί η τρίτη της (ο προσαγωὠγέας), ενώ οι ὑπόλοιποι φθόγγοι πάνω απὀ αυτήν 
σχηματίζουν τα διαστήματα της τρίτης, τῆς πέμπτης (πρόκειται για την απόσταση ανάμεσα στον 


Ι;. Και στο πλαίσιο τῆς λειτουργικής αρμονίας γίνεται χρήση ενός παραπλήσιου συμβολισμού: Ὦ΄. Εντούτοις, ο αριθµός 
7 παραμένει εν προκειμένω αμετάβλητος υπό µορφήν εκθέτη και στις -- δύο πρώτες, τουλάχιστον, από τις τρεις -- 
αναστροφές µίας συγχορδίας μεθ’ εβδόµης, αφού ο φθόγγος τοὺ µπάσσου προσδιορίζεται σε όλες αυτές τις 
περιπτώσεις µε έτερο αραβικό αριθµό (3, 5 ή 7) που σημειώνεται κάτω απὀ το λατινικό γράμμα (η δίπλα απὀ αυτό 
υπό µορφήν δείκτη). Βλ. Ὠιείπετ ἆε Ια Μοίίε, Ηαγπιοπίαἰεῄγε, Ὠειίδοπει Ταδεπεπιςσῃ Ψετίας -- Βᾶτεηπτοίίετ Ὑοτίας, 
Μὕπομεη -- Καςςεί 1997 (10. Αιῇασε), σ. 51 και 55. 


26 


ΣΤΟΙΧΕΙΑ ΜΟΥΣΙΚΗΣ ΑΝΑΛΥΣΗΣ 


προσαγωγέα και την έβδομη της συγχορδίας) και της έκτης. Από τα αντίστοιχα αραβικά ψηφία, το 3 
δεν περιλαμβάνεται στον σχετικό συμβολισμό, εν αντιθέσει µε τους αριθμούς 6 και 5 οι οποίοι 
αναφέρονται σε γειτονικά διαστήματα και είναι απολύτως αναγκαίοι για τον προσδιορισμό µίας 
“συγχορδίας μεθ’ εβδόµης σε πρώτη αναστροφή” εν γένει, που αποκαλείται επίσης “συγχορδία 
έκτης-πέµπτης” (ή ενίοτε και “συγχορδία πέµπτης-έκτης”) αλλά και “συγχορδία σε έξι-πέντε”.' Στην 
προκειμένη λοιπόν περίπτωση, η δεσπόζουσα μεθ’ εβδόµης σε πρώτη αναστροφή συμβολίζεται ως 
Ψά. Ἐάν στην βάση της τετράφωνης αυτής συγχορδίας τεθεί η πέμπτη τῆς, προκύπτει η δεύτερη 
αναστροφή της που συνίσταται σε διαστήματα τρίτης (πρόκειται για την απόσταση ανάμεσα στην 
πέµπτη και την έβδομη της συγχορδίας), τετάρτης και έκτης πάνω απὀ το µπάσσο. Εδώ, το αραβικό 
ψηφίο που παραλείπεται ως ευκόλως εννοούμενο είναι το 6, οπότε απομένουν ὡς δηλωτικά τα 
γειτνιάζοντα 4 και 3 στον συμβολισμό Ἠ4: άλλωστε, µία οποιαδήποτε συγχορδία μεθ’ εβδόµης σε 
δεύτερη αναστροφή καλείται επίσης “συγχορδία τετάρτης-τρίτης” (ενίοτε δε και "συγχορδία τρίτης- 
τετάρτης’ είτε ακόµη “συγχορδία σε τέσσερα-τρία”... Τέλος, η τρίτη αναστροφή µίας τετράφωνης 
συγχορδίας εμφανίζει την έβδομή τῆς στο µπάσσο και πάνω απὀ αυτήν τα διαστήματα της δευτέρας, 
της τετάρτης και της έκτης. Όπως γίνεται αντιληπτό, εδώ το µόνο αραβικό ψηφίο που χρειάζεται 
οπωσδήποτε να καταδειχθεί είναι το 2, καθ’ ότι αναφέρεται στο διάφῶνο διάστηµα της δευτέρας που 
σχηματίζεται ανάµεσα στην έβδομη και την ὑπερκείμενή της θεμέλιο της συγχορδίας’ αντίθετα, τα 
ψηφία 4 και 6 μπορούν κάλλιστα να παραλειφθούν, αν και ενίοτε το 4 συμπεριλαμβάνεται στον 
συμβολισμό, επειδή αναφέρεται επίσης σε ένα διάφωνο διάστηµα προς το µπάσσο. Έτσι, η 
συγχορδία της δεσπόζουσας μεθ’ εβδόμης σε τρίτη αναστροφή δηλώνεται κατ αρχήν ὡς Υ, 
εναλλακτικά όµως και ὡς Ν2. Μία συγχορδία αυτού του τύπου ονομάζεται προσέτι γενικότερα 
“συγχορδία δευτέρας” ή “συγχορδία τετάρτης-δευτέρας” / “συγχορδία δευτέρας-τετάρτης” αλλά και 
“συγχορδία σε τέσσερα-δύο”.. 


ο 

9 ο 

9 9 
ά νό να ντ (Ν2) ν/ ψό κ. (2 


Παράδειγμα 2.2 


Στον ελάσσονα τρόπο, ο σχηματισμός τῆς (ενεργής) δεσπόζουσας μεθ’ εβδόµης δεν διαφέρει 
σε τίποτε από τον μείζονα τρόπο, οὖτε χρήζει διαφορετικού συμβολισμού (για την ευθεία 
κατάσταση και τις αναστροφές της εν λόγω συγχορδίας), αφού η αναγκαία όξυνση της έβδομης 
µελωδικής βαθμίδας της κλίμακας (προκειµένου αυτή να καταστεί προσαγωγέας) δηλώνεται ήδη δια 
της κεφαλαιογράµµατης γραφής του λατινικού συμβόλου (βλ. Παράδειγμα 2.2). 

Όπως επεσήµανε ο {1εβη-ΡΠΙΗρρε Ἐδπιεα!, ο θεμελιωτής της θεωρητικής σκέψης για την 
αρμονία, η τετράφωνη συγχορδία της δεσπόζουσας είναι η πλέον πρόσφορη για τον προσδιορισμό 
της κεντρικής συγχορδίας της τονικής µίας μείζονος ή ελάσσονος τονικότητος. Σε αντίθεση µε την 
τρίφωνη συγχορδία της δεσπόζουσας, η οποία θα μπορούσε, φέρ᾽ ειπείν, να αποτελεί και την τονική 
(είτε την ὑποδεσπόζουσα) µίας άλλης μείζονος τονικότητος, η συγχορδία της δεσπόζουσας μεθ᾽ 
εβδόµης εμπεριέχει έναν χαρακτηριστικό διάφωνο φθόγγο. την έβδομη, η οποία αντιστοιχεί στην 


5. Βλ. ενδεικτικά: 1ομαππ ΡΗΙΠρρ Κίτπδοιροτ, Ὠίο Κιιηοί ος γοίποη δαΐζοδ ἵπ εἶογ Μιιίκ, ας δΙ6ΟΥΟΠ (γιά νἄΤσεη 


ᾖογςε[εί(6ί ιιπά πι ἀθιμ[ίσμοη ΒογαρίεΙοη ογἰἄμίογί, [Ἑτείει ΤΠεΙΙ]. (. 1. ΏεοΚοι -- (. Τ.. Ηετίμῃς, Βοτῇπ -- Κδπίρεῦειρ 
1774, σ. 32-33: ΗεϊπΠϊςεῃ ΟΠτὶςείορΗ Κοσμ, γαγσηεῇ εἴπει ΑπΙΕΙηΠρ ζΗΥ (οπιροσήίοῃ -- [ΕΥ5ίεγ ΤΠεΙ[], Αάαπι ΕΠεάτίοἩ 
Βόμπηε, Γ.οἱιρζίβ -- Κιάο]σίαάί 1782, σ. δΙ αλλά και 130. 

Βλ. ομοίως Κίτηδετσε: (ό.π.. σ. 23) και Κοοῇ (ό.π.. σ. 52 αλλά και 130). 

Βλ. ενδεικτικά: Ίεαπ-ΡΠΙΙρρο Καππεαιι, Τγαἰ(ό ἄθ 1 Παγπιοπίό γαι ἃ 5ος ΡγΙΠαἰρος Ππα(ιγείς, Γεαη-Βαρίίςδίε-(ΠπὶςίορΏε 
Ῥα[ατά, Ρατὶς 1722, 6σ. 39, 241 κ.α.' ΚΙΤΠῦοΙΡεΓ, ό.π., σ. 11: Κοςῇᾳ, ό.π.. σ. δ2 αλλά και 130. 
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τέταρτη μελωδική βαθµίδα της κλίμακας και λύνεται µε κατιόν βήμα στην εκάστοτε τρίτη βαθµίδα 
(4 -- 3) κατά την υποδειγματική σύνδεση της διάφωνης αυτής δεσπόζουσας µε την σύμφωνη 
συγχορδία της -- μείζονος ή ελάσσονος -- τονικής, δια τῆς οποίας αίρεται και όλη η προηγούµενη 
αρμονική ένταση. 


Παράδειγμα 2.3 


2.2. Οι συγχορδίες της υποδεσπόζουσας µε επιπρόσθετη έκτη στον μείζονα και τον 
ελάσσονα τρόπο και οι εναλλακτικές θεωρήσεις τους 


Ἡ έτερη χαρακτηριστική τετράφωνη συγχορδία που συμβάλλει ομοίως στον προσδιορισμό της 
κεντρικής συγχορδίας τῆς τονικής µίας μείζονος ή ελάσσονος τονικότητος είναι η υποδεσπόζουσα 
µε επιπρόσθετη έκτη. Ειδικά µάλιστα η ελάσσων υποδεσπόζουσα µε επιπρόσθετη έκτη συνιστά τον 
αντίποδα της μείζονος δεσπόζουσας μεθ᾽ εβδόµης, αφού η συγκρότηση και η λειτουργία τῆς 
βρίσκονται σε διαµετρική αντίθεση προς εκείνη. Κατ’ αρχάς, η διαστηµατική αλληλουχία µίας 
μεγάλης τρίτης και δύο μικρών τριτών που σε ανιούσα φορά αποφέρει την συγχορδία τῆς 
δεσπόζουσας μεθ) εβδόµης, εάν αντιστραφεί διαμορφώνει (σε κατιούσα φορά) µία ελάσσονα 
συγχορδία µε επιπρόσθετη µικρή τρίτη κάτω από την θεµέλιό της (βλ. Παράδειγμα 2.4). Με την 
µεταφορά αυτής της κατιούσας “εβδόμης” (από την κορυφή της συγχορδίας) µία ογδόη υψηλότερα, 
η ίδια εμφανίζεται πλέον σε διάστηµα έκτης πάνω απὀ την θεμέλιο της συγχορδίας της 
υποδεσπόζουσας και συνιστά την χαρακτηριστική της διαφωνία, σύμφωνα µε τον Κ4πΙεΒΙ (αλλά και 
τον ΕΙΕΠΙΑΠΗ), η οποία βρίσκει την υποδειγματική τῆς λύση προς την αντίθετη κατεύθυνση από 
εκείνη που είχε η διάφωνη έβδομη της δεσπόζουσας, δηλαδή µε ανιόν βήμα από την δεύτερη προς 
την τρίτη μελωδική βαθµίδα της κλίμακας κατά την υποδειγματική σύνδεση της συγχορδίας της 
υποδεσπόζουσας µε επιπρόσθετη έκτη µε την συγχορδία της τονικής (βλ. Παράδειγμα 2.5). 
Ἐπομένως, οι δύο χαρακτηριστικοί επιπρόσθετοι φθόγγοι της δεσπόζουσας αλλά και της 
υποδεσπόζουσας -- τόσο της ελάσσονος όσο και της μείζονος, κατ᾽ αναλογίαν -- συγκλίνουν προς 
την τρίτη μελωδική βαθµίδα της κλίμακας εκκινώντας από διαφορετική κατεύθυνση (4 -- 3 και 2 -- 3 
αντίστοιχα). 


Παράδειγμα 2.4 


Πρόκειται για την αρμονική σύνδεση που ο Ε4ΠΙ6ΔΙ ορίζει ὡς “οαάσεποε ραγίαΙ(ε” (ό.π., σ. 54-61). Πρβλ. περαιτέρω: 
Ἠιρβο ΕἰεπΙαπῃ, Ηαπάδισο[ 4οιγ ΗαγπιοπίεἰεΠγο, Βτεϊίκορί ὅς Ηᾶτίαι, Γεἰρζὶς 1929 (10. Αιῇαρο), σ. 141-145. 


Πρβλ. ειδικότερα ΕΙΕΠΙΔΠΗ, ό.π., σ. 141. 


Πρόκειται για την αρμονική σύνδεση που ο Ἐαπιεαι ορίζει αρχικά ὡς “οαάεποε Ἱπτορι[ετε” (ό.π.. σ. 64-67) και 
αργότερα ὡς “οβάσποε ἱπιραγ[αΙίε” (1εαπ-ΡΠΙΙρρε Ἐαππεαι, σόπόγαίοη Παγπιοπίφµο, οιι 1 γαϊό ο πιμδίφιιο ΓΠιόογίφτιε οί 
Ρταίφιιο, Ρταυ]ί Π]5, Ρατὶς 1731, σ. 72). Πρβλ. επίσης ΕΙΕΠΙάΠΗ, 6.π., σ. 142-145. 
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Παράδειγμα 2.5 


Ἡ παρούσα τετράφωνη συγχορδία έχει δισυπόστατη φύση: στο πλαίσιο της λειτουργικής 
αρμονίας αντιμετωπίζεται πρωτίστως ὡς μείζων ή ελάσσων “υποδεσπόζουσα µε επιπρόσθετη 
έκτη”. αλλά παράλληλα, υπό το πρίσµα τῆς θεώρησης όλων των συγχορδιακών σχηματισμών κατά 
ανιούσες τρίτες, θεμελιώνεται στην δεύτερη βαθµίδα της κλίμακας αμφοτέρων των τρόπων. Με 
άλλα λόγια, µπορεί κανείς να θεωρήσει ως θεµέλιό της τόσο την τέταρτη όσο και την δεύτερη 
μελωδική βαθµίδα της κλίμακας, µε ό,τι αυτό συνεπάγεται ὡς προς τον συμβολισμό της εν λόγω 
συγχορδίας. Το παρόν σύστημα αρµονικών συμβολισμών καταφεύγει στην δεύτερη δυνατότητα, 
αντιμετωπίζοντας την “υποδεσπόζουσα µε επιπρόσθετη έκτη” ὡς πρώτη αναστροφή της συγχορδίας 
της σχετικής της υποδεσπόζουσας μεθ’ εβδόµης του μείζονος τρόπου, η οποία διατηρεί την ίδια 
ακριβώς λειτουργία και στον ελάσσονα τρόπο, παρά το γεγονός ότι εκεί μετασχηματίζεται σε µία 
ελαττωµένη συγχορδία µε µικρή έβδοµη, εξαιτίας της χαμηλωμένης έκτης βαθμίδας της φυσικής 
κλίμακας του ελάσσονος τρόπου. 

Αναλυτικότερα, σε ό,τι αφορά τον μείζονα τρόπο, η σχετική της ὑποδεσπόζουσας μεθ᾽ 
εβδόµης είναι µία ελάσσων συγχορδία µε µικρή έβδομη!’ οι συμβολισμοί για την ευθεία κατάσταση 
και τις τρεις αναστροφές της βασίζονται στις προδιαγραφές που έχουν ήδη σχολιασθεί µε αφορμή 
την συγχορδία της δεσπόζουσας μεθ’ εβδόµης και αξιοποιούνται οµοίωῶς και στον ελάσσονα τρόπο 
για την ελαττωµένη συγχορδία µε µικρή έβδοµη επί της δεύτερης βαθμίδας: 


ώς 


πα δα πα 


.ν4 «4 
12 (102 


πι πξ 13 5 (119) π) αἱ 
Παράδειγμα 2.6 


Ωστόσο, όταν οι δύο αυτές συγχορδίες χρησιμοποιούνται συνδυαστικά ή ὡς δάνειες στο 
πλαίσιο του αντίθετου τρόπου, τότε χρειάζεται να διαφοροποιηθούν μεταξύ τους µε επιπρόσθετες 
ενδείξεις. Ἡ ελαττωµένη συγχορδία µε µικρή έβδοµη του ελάσσονος τρόπου, η οποία αποκαλείται 
και "ημιελαττωμένη”., διακρίνεται δια του ειδικού συμβόλου ” από την ελάσσονα µε µικρή έβδομη 
του μείζονος τρόπου, οπότε στο περιβάλλον µίας μείζονος τονικότητος η δάνεια Ι- και οι 
αναστροφές της (1155, 193, 07 ή 1192) διαφοροποιούνται πλέον επαρκώς από την οικεία 1’ και τις δικές 


Οι συμβολισμοί της λειτουργικής αρμονίας είναι αντίστοιχα 5ὲ και δὲ για την μείζονα και την ελάσσονα 
υποδεσπόζουσα µε επιπρόσθετη έκτη’ σημειωτέον, ακόµη, ότι για αμφότερες τις συγχορδίες αυτές δεν προβλέπονται 
αναστροφές. 

Αυτή η διφορούμενη θεμελίῶση της συγκεκριµένης συγχορδίας αποτελεί το υπόβαθρο για την “ἁουδ]ε επιρἰοΙ” στην 
αρμονική θεωρία του Καποα!, σύμφωνα µε την οποία µία διαδοχή από την τονική στην δεσπόζουσα µέσω αυτής της 
συγχορδίας αναλύεται σε δύο επιµέρους άλματα κατιούσας πέμπτης (ή ανιούσας τετάρτης) όσον φορά τις θεµελίους 
των συγχορδιών αυτών: απὀ την Ί στην ἆ και απὀ την 2 στην 2 (1 -- ΤΝ µε επιπρόσθετη έκτη -- Ιἱέ -- Ν): βλ. Ἐαπιοσι, 
(σόπόγα(ίοη Παγπιοπίφιε [...]., ὀ.π.. σ. 107-119. καθώς και 1οεἱ Γεκίετ, (οπιροδίοπα! {6ο ἴπ {ιο εἰφ[ίδσηί{ ΟΡΗΙΙΗΥ. 
Ἠαινατά ὈπίνοιςΙίγ Ρτοςς, (Οαπιυτιάσε (ΜΑ) 1992, σ. 133-135. Πρβλ. προσέτι ΕΙΕΠπΙάΠΗ (ό.π.. σ. 141-150) και Ώε ἰα 
Μοίίε (ό.π., σ. 51-54 και ιδίως 53). 

Δηλαδή της 5Ρ σε πρώτη αναστροφή, µε τους όρους της λειτουργικής αρµονίας' σε αντίθεση µε την φθογγικά 
ισοδύναμή της ὃς, η συγκεκριμένη συγχορδία είναι αναστρέψιμη. 
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της αναστροφές (εναλλακτικά, μπορούν επίσης να χρησιμοποιηθούν σύνθετοι συμβολισμοί µε 
αναφορά στην τονική του ελάσσονος τρόπου: ΙΙ, ΠΡ, 4/1 και ΠΠ ή 19ῇ). Αντίθετα, στο πλαίσιο 
µίας ελάσσονος τονικότητος, όπου η 15; µπορεί κάλλιστα να συμβολίζεται απλοποιηµένη ως Πἱ’. η 
αναφορά στο αντίστοιχο συγχορδιακό υλικό του μείζονος τρόπου (που προκύπτει απὀ την όξυνση 
της έκτης µελωδικής βαθμίδας της κλίμακας) γίνεται απαραιτήτως µε συμπληρωματική παραπομπή 
στην μείζονα τονική: 11/1. ΙΞ/1, Π4/1 και 1 (ή 119/). 


2.3. Οι υπόλοιπες συγχορδίες μεθ) εβδόµης στον μείζονα τρόπο 


Πέραν της Ν΄ και της 1, στον μείζονα τρόπο υπάρχουν άλλες έξι τρίφωνες συγχορδίες που 
επεκτείνονται σε τετράφωνες µε την προσθήκη µίας ακόµη τρίτης πάνω από την πέµπτη τους. Οι 
συγχορδίες αυτές μπορούν να ταξινομηθούν σε τρεις οµάδες βάσει τῆς διαστηµατικής τοὺς φύσεως: 
α) σε μείζονες συγχορδίες µε µεγάλη έβδομη (1’ και Τν΄), β) σε ελάσσονες συγχορδίες µε µικρή 
έβδομη (1/, νΙ΄ και Π1 /Ν, πέραν βεβαίως της 11) και γ) σε µία μεμονωμένη περίπτωση ελαττωμένης 
συγχορδίας µε µικρή έβδοµη (ν΄ ή νι’). Όπως εύκολα διαπιστώνεται, η περίπτωση µίας μείζονος 
συγχορδίας µε µικρή έβδομη αφορά αποκλειστικά την χαρακτηριστική συγχορδία της δεσπόζουσας 
μεθ’ εβδόµης (Ν΄). η οποία παραμένει ολότελα διακριτή ὡς προς την διαστηµατική της δοµή από 
κάθε άλλη τετράφωνη συγχορδία στον μείζονα τρόπο. 

Οι μείζονες συγχορδίες µε µεγάλη έβδομη είναι αυτές της τονικής και τῆς υποδεσπόζουσας 
μεθ᾽ εβδόµης. Οι συμβολισμοί τους σε ευθεία κατάσταση αλλά και σε όλες τις αναστροφές τους 
παρουσιάζονται στο ακόλουθο παράδειγµα, ενώ παραμένουν αυτούσιοι ακόµη και στην εξαιρετικά 
περιορισμένη πιθανότητα τῆς εμφάνισης τῶν συγχορδιών αυτών στο πλαίσιο του αντίθετου τρόπου: 


[ τέ ΙΕ Γ ν/ Πν5 Ταν) 


Παράδειγμα 2.7 


Στις ελάσσονες συγχορδίες µε µικρή έβδομη συγκαταλέγονται όλες οι σχετικές και οἱ 
αντιθετικές των κυρίων συγχορδιών. Στον βαθµό που έχουµε ήδη ασχοληθεί µε την Ι; και τις 
αναστροφές τῆς, μπορούν εδώ να παρουσιασθούν και οι υπόλοιπες, ήτοι η 1”. η νί’΄ αλλά και η 
σπανίως χρησιμοποιούμενη ΗΝ: 


αν τιό ᾗ 6 νεν4 .. «7 ; .4 «2 η, .. απ κ ό2, 
πη Η]5 ΗΠ15 πι γι γι γι νι ΜΠΙ /Υ ΠΙ/Ν Η/Υ ΗΝ 
μοι .4 εσςἆ. 
(12) (νι) (12/Ν) 


Παράδειγμα 2.5 
Ειδικά για την νἱ θα πρέπει να επισημανθεί πως είναι λειτουργικά ισοδύναμη µε την 


; , ; { / κ 1 { { / 
συγχορδία της τονικής σε ευθεία κατάσταση µε επιπρόσθετη έκτη. Κατά τα άλλα, στην όχι 


ΙΙ Σημειωτέον ότι η έννοια της “οβάοπος ἰτορι]ίοτο” του Ἐαπησαι περιλαμβάνει εξίσου την αρμονική σύνδεση ἰἰς [--ΙΝ 
µε επιπρόσθετη έκτη] -- Ι όπως και την νὶς [-- Ι µε επιπρόσθετη έκτη] -- Υ: βλ. ΤραΙό ο Ι Παγπιοπίο γάμο ἃ 5ος 
Ρτἰπείρες πα(μγεί». ὀ.π.. σ. 64 αλλά και 221 κ.εξ. 
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ιδιαίτερα πιθανή περίπτωση όπου οι συγχορδίες της Πί και της νί’ (µε τις αναστροφές τους) κάνουν 
την εμφάνισή τους στο περιβάλλον της ομώνυμης ελάσσονος, η κατάδειξή τους οφείλει να γίνεται 
µε συμπληρωματική αναφορά στην τονική του τρόπου απ᾿ όπου προέρχονται, δηλαδή ως ΙΙ /1 (Π15/1. 
ΠΔ και 1-1 ή 12/1) και νἰ (νΙΣ/Ι, νΙς και νΙ/1 ή νΙσ/Τ): τουναντίον, για την συγχορδία της Π1/Ν 
(καθώς καιτις αναστροφές της) χρησιµοποιείται ο ίδιος συμβολισμός και στον αντίθετο τρόπο, αφού 
δεν δημιουργεί κανενός είδους σύγχυση µε το οικείο σε αυτόν αρμονικό λεξιλόγιο. 

Ἡ ελαττωμένη συγχορδία µε µικρή έβδομη που θεμελιώνεται επί του προσαγωγέα αποτελεί 
περίπτωση ανάλογη τῆς τρίφωνης ν!ῖ (ή νι): όπως δηλαδή κι εκείνη παράγεται από την συγχορδία 
της δεσπόζουσας μεθ’ εβδόµης δια της αφαιρέσεως τῆς θεµελίου της (πρβλ. την ενότητα 1.3). έτσι 
και η παρούσα τετράφωνη συγχορδία αντιπροσωπεύει έναν άλλο τύπο δεσπόζουσας, την 
«δεσπόζουσα μετ ενάτης χωρίς θεµέλιο”" (βλ. Παράδειγμα 2.9). η οποία είναι προσέτι ιδιωµατική 
του μείζονος τρόπου χάρη στην µεγάλη ένατη που σχηματίζεται πάνω απὀ την (ελλείπουσα) θεμέλιο 
και έτσι δεν χρησιµοποιείται στον αντίθετο τρόπο (όπου η ένατη πάνω από την θεμέλιο της 
δεσπόζουσας είναι οπωσδήποτε µικρή’ βλ. πιο αναλυτικά στην επόμενη ενότητα). Οι συμβολισμοί 
για τις διαφορετικές καταστάσεις της συγχορδίας αυτής παρατίθενται στο ακόλουθο παράδειγµα (η 
χρήση του ειδικού συμβόλου για την ημιελαττωμένη συγχορδία είναι εν προκειμένω προαιρετική): 


ϱ νι (νι (νι) νι 


γΙῖὸ (ν11 2) 


γη (νῇ 


Παράδειγμα 2.9 


Άς σημειωθεί, τέλος, ότι οι δευτερεύουσες συγχορδίες μεθ’ εβδόµης κάνουν κατά κανόνα την 
εμφάνισή τους είτε ενταγµένες σε αρμονικές αλυσίδες κατά πέµπτες (π.χ. Ν -ἵ- ἵν) - να -- ὔ 
νι -ἷ --Υ κοκ.) είε στο πλαίσιο του μετασχηματισμού µίας τρίφωνης συγχορδίας σε 
τετράφωνη µε την προσθήκη νέας θεµελίου στην υποκείµενη τρίτη ή την ενσωμάτωση επιπρόσθετης 
έκτης πάνω απὀ την προηγούµενη θεμέλιο (τουτέστιν σε συνδέσεις τύπου νἰ --ΤΝ’, Υ --Ηἱ1. 1ν -- ἰ), 
Πἱ -- Ἠ, Π -- να, ή ΠΙ/Ν και ] -- νί.. οι οποίες αφορµώνται -- υπό µίαν έννοια -- από την “πρότυπη” 
στοιχειωδέστερη αρμονική διαδοχή νι -- ν΄). 


2.4. Οι υπόλοιπες συγχορδίες μεθ) εβδόµης στον ελάσσονα τρόπο 


Στον ελάσσονα τρόπο, οι συγχορδίες μεθ’ εβδόµης δεν είναι μονάχα περισσότερες αλλά εμφανίζουν 
και ακόµη µεγαλύτερη πολλαπλότητα σε σχέση µε ττις αντίστοιχες του μείζονος τρόπου. καθώς µε 
βάση την διαστηµατική τους συγκρότηση μπορούν συνολικά να ταξινομηθούν σε επτά κατηγορίες, 
ήτοι: α) σε ελάσσονες συγχορδίες µε µικρή έβδομη (1. ἵν; και ν΄), β) σε μείζονες συγχορδίες µε 
µεγάλη έβδοµη (Πν΄. ΠΠ’ και ΥΓ). Υ) σε μείζονες συγχορδίες µε µικρή έβδοµη (η ΥΠ’, η “δάνεια” 
Ψ΄ αλλά και η “υβριδική” ΙΝ2), δ) σε ελαττωµένες συγχορδίες µε µικρή έβδομη (η 1’ ή 5” αλλά και 


13 Πρβλ. εν προκειμένω και τον λειτουργικό αρμονικό συμβολισμό 1; (νοικήτζίοι ὨοιπϊπαπίερίποπακΚοτά”). 

ΙΔ Πρόκειται για διαδικασία που οι συνθέτες αξιοποιούν συστηματικά στα έργα τους ήδη από την εποχή του µπαρόκ' ο 
Ἐαπιοαα εκλαμβάνει τέτοιες αρμονικές συνδέσεις ὥς αποφυγές ή απομιμήσεις / κακέκτυπα της πρότυπης “οαάεπος 
ρατ[αϊίο”. οι οποίες -- πέραν τῶν άλλων ιδιοτήτων τους -- αποτυγχάνουν και να καταλήξουν σε µία σύμφωνη 
συγχορδία (βλ. ΤγαΠό ἄθ | ᾿Παγπιομίό γόαμ[ίε ἃ 565 ΡΥΙΠΕίρες ΠαίμγεΙς. ὀ.π., σ. 65-73). 

ΙΟ Ώε Ια Μοίίς (ό.π.. σ. 175-150) αναφέρεται ακροθιγώς σε τέτοιες περιπτώσεις αρµονικών συνδέσεων στο ρεπερτόριο 
του 19ου αιώνος υπό τον περιεκτικὀ όρο "Κἰαπσιπίατίετζαης” (που θα μπορούσε να αποδοθεί στα ελληνικά ὣς 
προσθήκη υποκείµενης τρίτης σε µία [ήδη υφιστάμενη] συγχορδία”). 


31 


ΙΩΑΝΝΗΣ ΦΟΥΛΙΑΣ 


η υβριδική” νἰ5,/). ε) σε ελαττωµένες συγχορδίες µε ελαττωμένη έβδομη (ν΄ ή νι), ϱ) σε 
ελάσσονες συγχορδίες µε µεγάλη έβδομη (73) και, τέλος, ὅ) σε αυξημένες συγχορδίες µε µεγάλη 
έβδοµη (ΠΠ). 

Ἡ επιπρόσθετη έβδομη πάνω απὀ τις κύριες συγχορδίες είναι κατά κανόνα µικρή" ὠστόσο, 
στην περίπτωση της ελάσσονος τονικής µπορεί να χρησιμοποιηθεί εναλλακτικά και η οξυµένη 
έβδομη βαθµίδα ὡς προσαγωγέας. Ως εκ τούτου, προκύπτουν τέσσερεις τετράφῶνες συγχορδίες µε 
τις αναστροφές τους (βλ. Παραδείγματα 2.10 και 2.11). οι συμβολισμοί των οποίων διατηρούνται ως 
έχουν ακόµη και σε περίπτωση που οι συγχορδίες αυτές αξιοποιηθούν ὡς δάνειες στον αντίθετο 
τρόπο. Σε ό,τι αφορά ειδικότερα την χρήση του προσαγωγέα απὀ κοινού µε την ελάσσονα συγχορδία 
της τονικής, παρατηρείται ότι αυτή συνεπάγεται την µεταβολή ενός χαρακτηριστικού διαστήματος 
από την βάση της συγχορδίας προς κάποια από τις υψηλότερες φωνές: σε ευθεία κατάσταση, η 
έβδομη πάνω από το µπάσσο διευρύνεται κατά ένα ημιτόνιο και απὀ µικρή καθίσταται µεγάλη 
(επομένως συμβολίζεται ὡς 78): σε πρώτη αναστροφή, το φυσικό διάστηµα της πέµπτης καθαρής 
γίνεται αυξημένο (58): σε δεύτερη αναστροφή, η µικρή τρίτη γίνεται µεγάλη (38): τέλος, στην τρίτη 
αναστροφή της συγχορδίας αυτής, όπου ο προσαγωγέας τίθεται στην γραµµή του µπάσσου, το 
διάστηµα της τετάρτης καθαρής από πάνω του συρρικνώνεται κατά ένα ημιτόνιο και καθίσταται 
ελαττώμένο (4/). 


μπιν ΥΎἩἨ 

Γ νο ΥΎὙἩυἩ 
Ξ ος 
7 6 4 «9.4 μι .6 «4 «4 
Ἱ ἷ5 15 02) Ἱ 15η 18η 12 


Παράδειγμα 2.11 


Στην πλειονότητά τους, οἱ δευτερεύουσες συγχορδίες μεθ᾽ εβδόµης στον ελάσσονα τρόπο 
εμφανίζονται ὡς μείζονες µε µεγάλη έβδομη ή -- σε µία µόνο περίπτωση -- µε µικρή έβδομη. Πιο 
συγκεκριµένα, η σχετική και η αντιθετική της τονικής είναι αμφότερες μείζονες µε µεγάλη έβδομη 
(ΠΠ και ΝΙ’). εξίσου όπως και η σχετική αλλά και η αντιθετική της υποδεσπόζουσας (Ν΄ και Πν΄). 
ενώ τῆς ιδίας φύσεως είναι ακόµη η αντιθετική μεθ’ εβδόµης τῆς ελάσσονος δεσπόζουσας (1117). εν 
αντιθέσει µε την σχετική μεθ᾽ εβδόµης της ελάσσονος δεσπόζουσας που σχηματίζεται µε µικρή 
έβδομη πάνω από την θεμέλιο (Ν1Π’), έχοντας συνεπώς την ίδια διαστηµατική δοµή µε την ενεργή 
δεσπόζουσα μεθ’ εβδόµης (Ν΄). Οι συμβολισμοί των αναστροφών όλων των προαναφερθεισών 
συγχορδιών δεν χρήζουν ιδιαίτερου σχολιασμού (βλ. Παραδείγματα 2.12 και 2.13). Σε ό,τι όµως 
αφορά την ενδεχόμενη ενσωμάτωση του συγχορδιακού αυτού υλικού στον αντίθετο τρόπο, θα 
πρέπει να παρατηρηθεί ότι ο ενδεδειγµένος συμβολισμός επεκτείνεται εν προκειμένω µε την 
αναγκαία προσθήκη µίας αναφοράς στην ελάσσονα τονική στις περιπτώσεις τῆς ΠΠ (µε τις 
αναστροφές της: ΠΚ, ΠΙΦΠ, ΠΙΠ ή ΠΠΦ/). της ΝΙΠ (µε τις αναστροφές της: ΝΙΦΙ, ΝΙΗΙ, ΝΤΠ ἠ 
ΝΤΑΛ) και της ΝΠ΄/ (µε τις αναστροφές τῆς: ΥΠΑ, ΝΙΛ, ΝΠΛ ή ΝΠ2/), πράγµα το οποίο δεν 
χρειάζεται όµως να γίνει στην περίπτωση της Πν'. η οποία εξακολουθεί να συμβολίζεται κατά τον 
ίδιον ακριβώς τρόπο (σε όλες τις επιµέρους καταστάσεις της) και στο πλαίσιο του μείζονος τρόπου, 
αφού δεν προκαλείται οποιαδήποτε σύγχυση. 
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πι’ πι πό πι απ) ντ ντέ ν ΝΕΓ(ΝΙ) 


Παράδειγμα 2.12 


Πιο Πνα Πνὸ  Πν' (κ) ν΄ νΠς ΥΠ ΝΠΗ(ΥΠ 


Παράδειγμα 2.13 


Μία εξόχως ιδιωµατική τετράφωνη συγχορδία του ελάσσονος τρόπου είναι αυτή που 
σχηματίζεται επί του προσαγωγέα. Όπως και στην ανάλογη συγχορδία του μείζονος τρόπου (την νι; 
ή ν’), έτσι και εδώ πρόκειται για µία περίπτωση “δεσπόζουσας μετ ενάτης χωρίς θεμέλιο” (βλ. 
Παράδειγμα 2.14): εντούτοις, η ένατη πάνω από την (ελλείπουσα) θεμέλιο της δεσπόζουσας είναι εν 
προκειμένω µικρή και η απὀστασή της από τον προσαγωγέα αντιστοιχεί στο χαρακτηριστικό 
διάστηµα της ελαττωµένης εβδόµης. Προκύπτει, εποµένῶς, µία συγχορδία ελαττωµένη µε 
ελαττωµένη έβδομη. η οποία είθισται να αναφέρεται περιεκτικότερα ως “συγχορδία ελαττωμένης 
εβδόµης” και συμβολίζεται είτε ως νΙς; είτε απλούστερα -- εφ’ όσον αναφέρεται αυτονόητα στον 
ελάσσονα τρόπο -- ὡς νΙ (βλ. το Παράδειγμα 2.14 για τους συμβολισμούς και των αναστροφών 
της). Βεβαίως, όταν η συγκεκριμένη συγχορδία χρησιµοποιείται -- και τούτο μάλιστα γίνεται µε 
αξιοπρόσεκτη συχνότητα -- ὡς δάνεια στον αντίθετο τρόπο. τότε ο πλήρης συμβολισμός της (νι; 
κ.ο.κ.) είναι απαραίτητος, εκτός κι αν επιλέξει κανείς εναλλακτικά την επιπρόσθετη αναφορά στην 
τονική του ελάσσονος τρόπου ὡς µία εκ των ων οὐκ άνευ συμπληρωματική αποσαφήνιση (νη Π, 
ΥΗΦΗ, νΙθ, νΙ ᾖ ή νιΙῃ). ὁ 


Ι5 Πρβλ. τον λειτουργικό αρμονικό συμβολισμό της εν λόγω συγχορδίας ὡς Ὦ", όπου ο εκθέτης ν προσδιορίζει 
ειδικότερα ότι η εν λόγω συγχορδία δεσπόζουσας είναι τύπου ελαττωµένης εβδόµης («νειπιϊπάετίοι δερίαΚΚκοτά”ὴ: βλ. 
ενδεικτικά και ο Ια Μοίίε, ὀ.π., σ. 92 κ.εξ. Ο αντίστοιχος περιφραστικός όρος στα ιταλικά είναι “αοοοτάο ἄϊ δείίπια 
ἁπιιπιηία”, απ᾿ όπου προήλθε Ως προϊόν παρανόησης (και ἡμιμάθειας) στα ελληνικά η αναφορά στον συγκεκριµένο 
συγχορδιακό τύπο υπό τον παντελώς άκυρο, (διεθνώς) ανυπόστατο και εξοβελιστέο όρο “ντιμινουῖΐτα”! Βλ. 
αναλυτικότερα επ᾽ αυτού του χονδροειδέστατου σφάλματος το ομότιτλο λήµµα στο Γλωσσάριο (κεφάλαιο δ). 

16 Ειδικά η. δεύτερη αναστροφή µίας συγχορδίας ελαττωμένης εβδόµης µπορεί να προσλάβει και λειτουργία 
υποδεσπόζουσας στο πλαίσιο µίας πλάγιας ή µίας µισής πτώσεως. Ἠδη από τον 15ο αιώνα, για παράδειγµα, η 
συγχορδία της ελάσσονος υποδεσπόζουσας µε επιπρόσθετη έκτη (155) μετατρέπεται συχνά -- καίτοι εν παρόδω. όπως 
χαρακτηριστικά επισημαίνει ο ΚίΤηῦετσει (ό.π.. σ. 97 και ιδίως 249) -- σε µία νἰῖ-. µε την αντικατάσταση της πέμπτης 
της από τον προσαγῶγέα εν είδει κατιόντος ποικίλµατος (1155 ) ή απευθείας (μμ 5) προτού την διαδεχθεί η 
συγχορδία της -- μείζονος είτε ελάσσονος --τονικής, ενώ η ίδια πρακτική εφαρμόζεται κατ’ αναλογίαν και µε αναφορά 
στην συγχορδία της δεσπόζουσας: Πδὸ /ν ή ση, ον [-: ννΝ] -- Ν (οι παρενθετικές αυτές υποδεσπόζουσες και 
δεσπόζουσες εξετάζονται στις ενότητες 4.2 και 3.ἱ αντίστοιχα, ενώ οι αρµονικοί συμβολισμοί που ενσωματώνουν και 
ξένους φθόγγους αναλύονται διεξοδικά στην ενότητα 5.4). -- Η ξεχωριστή πολυσηµία της συγχορδίας ελαττωµένης 
εβδόµης έχει γενικότερα απασχολήσει πλείστους όσους θεωρητικούς της μουσικής ήδη απὀ τον 18ο αιώνα! στα µέσα 
του 19ου αιώνος, εξ άλλου, ο (ατὶ Ετιεάτίοῃ ἨΜειίζπιαπη δημοσίευσε και µία ενδελεχή µονογραφία γι’ αυτήν (Ώεγ 
νογΠΊΙπαογίο δορ{ἰπιοπαΚΚογᾶ, ΠεΙπΙαπη Ρεΐετς, Βετῇήτ 18954). 
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γη (νι. να (νι (να) νι (νο) 
γΗὸ (ν 1.2) 


Παράδειγμα 2.14 


Χαρακτηριστική του ελάσσονος τρόπου είναι προσέτι η ημιελαττωµένη συγχορδία της {; ή 
Πο] που µας έχει ήδη απασχολήσει στην ενότητα 2.2. Άλλη ανάλογη περίπτωση αφορά επίσης την 
τετράφωνη συγχορδία που θεμελιώνεται επί τῆς τρίτης βαθμίδας της κλίμακας και ενσωματώνει τον 
προσαγωγέα: αυτή η μοναδική συγχορδία είναι αυξημένη µε µεγάλη έβδομη και µπορεί να 
αποτυπωθεί κατά δύο διαφορετικούς τρόπους, όπως φαίνεται στο Παράδειγμα 2.15 που ακολουθεί. 
Εάν επιλεγεί η συμπερίληψη του ειδικού συμβόλου για την αυξημένη συγχορδία (”). τότε οι 
συμβολισμοί των διαφορετικών καταστάσεων της εν λόγω συγχορδίας μεθ’ εβδόµης παραμένουν 
απλοί. Διαφορετικά, οφείλουν να καταδεικνύονται οἱ ποικίλες διαστηµατικές µεταβολές που 
επέρχονται από την όξυνση της έβδομης βαθμίδας της φυσικής κλίμακας του ελάσσονος τρόπου, 
σύμφωνα µε όσα έχουν ήδη επισημανθεί λίγο παραπάνω µε αφορμή τους συμβολισμούς για την 
τετράφώωνη συγχορδία της ελάσσονος τονικής µε προσαγὠγέα (η μοναδική “νέα”. περίπτωση 
διαστηµατικής μεταβολής που κάνει εδώ την εμφάνισή της έγκειται στην διεύρυνση της έκτης από 
µικρή σε µεγάλη ανάµεσα στην βάση της υπό συζήτηση συγχορδίας σε τρίτη αναστροφή και στον 
προσαγωγέα που παρουσιάζεται σε µία από τις υψηλότερες φωνές). 


6 6ᾷ 
ΠΙ απΠζρ πιὶς (15, πα. πι απ)» ή ΠΙᾷ ΠΠ8) 


Παράδειγμα 2.15 


Κοινό γνώρισμα τῶν δύο προαναφερθεισών συγχορδιών (της νἰ͵ ή νι’ και της ΠΙ; ή Π15) 
αποτελεί η ενσωμάτωση του προσαγωγέα, η οποία προσέτι παρατηρείται τόσο στην ενεργή 
δεσπόζουσα μεθ’ εβδόµης (Υ’) όσο και στην ελάσσονα τονική µε επιπρόσθετο προσαγωγέα αλ. Η 
ανάλογη περίπτωση της όξυνσης της έκτης µελωδικής βαθμίδας της κλίμακας του ελάσσονος 
τρόπου διευρύνει µε την σειρά της το τετράφωνο αρμονικό λεξιλόγιο στο πλαίσιο του υπό συζήτηση 
τρόπου’ ὠστόσο, οι συγχορδίες που παράγονται κατ’ αυτόν τον τρόπο είτε περιλαμβάνονται ήδη στο 
δεδομένο απόθεμα τῶν συγχορδιών του μείζονος τρόπου είτε συνιστούν “υβρίδια” μείζονος και 
ελάσσονος τρόπου, τα οποία, ναι µεν, προέρχονται κατ᾽ αρχήν από τον μείζονα, αλλά αλλοιώνονται 
κατά την αφοµοίωσή τους στον ελάσσονα τρόπο. 

Πιο αναλυτικά, η όξυνση της έκτης βαθμίδας τῆς κλίμακας στο πλαίσιο της συγχορδίας της 1; 
ή Π57 του ελάσσονος τρόπου οδηγεί αυτομάτως στην χρήση της αντίστοιχης “δάνειας” συγχορδίας 
του αντίθετου τρόπου. δηλαδή τῆς 1/1 (πρβλ. την ενότητα 2.2). Επομένως, σε αυτήν την περίπτωση 
δεν παράγεται νέο αρμονικό υλικό. 

Αντίθετα, η χρήση της οξυµένης έκτης µελωδικής βαθμίδας στο πλαίσιο τῆς τετράφωνης 
συγχορδίας της υὑποδεσπόζουσας διαμορφώνει µία νέα, “υβριδική”. συγχορδία. Η συγχορδία αυτή 
έχει πλέον στην βάση της την μείζονα -- και όχι την ελάσσονα -- υποδεσπόζουσα, αλλά η 
επιπρόσθετη έβδομή τῆς είναι µικρή (και όχι µεγάλη) βάσει της κλίμακας του ελάσσονος τρόπου. 
Διαφορετικώς διατυπωµένο, στην “υβριδική” αυτή συγχορδία η τρίτη προέρχεται απὀ την κλίμακα 
του μείζονος τρόπου (6). ενώ η έβδομη ανήκει στην κλίµακα του ελάσσονος τρόπου (3). Έτσι, η 
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παρούσα συγχορδία εκλαμβάνεται κατ᾽ αρχήν ὡς “δάνεια”, που αλλοιώνεται όµως ώστε να 
προσαρµοσθεί μερικώς και στο οικείο περιβάλλον του ελάσσονος τρόπου. Προκειμένου λοιπόν να 
διακριθεί από την αναλλοίωτη ΙΝ΄ του μείζονος τρόπου (η οποία είναι µία μείζων συγχορδία µε 
µεγάλη έβδομη), η συγκεκριμένη συγχορδία, όντας μείζων µε µικρή έβδομη, προβάλλει αυτό 
ακριβώς το διακριτό γνώρισµά της σε επίπεδο συμβολισμού: η σμίκρυνση του διαστήματος της 
εβδόµης πάνω απὀ την θεμέλιο σε ευθεία κατάσταση συμπεριλαμβάνεται προσηκόντως στον 
συμβολισμό της συγχορδίας αυτής ως ΙΝ”, στην πρώτη αναστροφή επισημαίνεται η µεταβολή του 
διαστήματος τῆς πέµπτης από καθαρό σε ελαττωμένο (55) εξαιτίας τῆς βάρυνσης της εβδόµης σε µία 
από τις υψηλότερες φωνές, στην δεύτερη αναστροφή υποδεικνύεται αντίστοιχα η σμίκρυνση της 
τρίτης (από µεγάλη σε µικρή: 35) ανάµεσα στο µπάσσο και την έβδομη της συγχορδίας σε µία 
υπερκείµενη φωνή, ενώ στην τρίτη αναστροφή η βαρυµένη έβδομη τοποθετείται στο µπάσσο και 
διαμορφώνει ένα διάστηµα τετάρτης αυξημένης (αντί καθαρής: 48) µε την τρίτη της συγχορδίας που 
εμφανίζεται σε µία από τις υπόλοιπες φωνές. 


1ν νά 1Ν3, ΓΑ 


Παράδειγμα 2.16 


Κάτι ανάλογο συμβαίνει και στην περίπτωση όπου η οξυμένη έκτη μελωδική βαθµίδα 
αποτελεί την θεμέλιο µίας τετράφωνης συγχορδίας στον ελάσσονα τρόπο. Η συγχορδία αυτή µπορεί 
επίσης να θεωρηθεί “υβριδική”, καθ’ ότι συνδυάζει την έκτη μελωδική βαθµίδα της κλίμακας του 
μείζονος τρόπου µε την τρίτη του ελάσσονος τρόπου, όπως και η προηγούµενη. Το γεγονός, βέβαια, 
ότι η θεµέλιός της ανήκει στον μείζονα τρόπο σηµαίνει ότι και αυτή συνιστά κατά βάση ένα 
“δάνειο” απὀ τον αντίθετο τρόπο, το οποίο υφίσταται αλλοίωση προκειµένου να προσαρµοσθεί 
μερικώς στο οικείο περιβάλλον του ελάσσονος τρόπου (πρβλ. την αντίστοιχη περίπτωση της 
τρίφωνης συγχορδίας τῆς ΥΙ που έχει αναφερθεί στην ενότητα 1.9). Ως εκ τούτου, η συγχορδία 
αυτή -- που είναι ελαττωµένη µε µικρή έβδομη -- συμβολίζεται σε ευθεία κατάσταση ὡς νἰξ/Ι και 
ερμηνεύεται ὡς σχετική τής ομώνυμης μείζονος (ή αντιθετική της μείζονος υποδεσπόζουσας) μεθ᾽ 
εβδόµης και µε βαρυµένη πέμπτη (πρβλ. και την γενικότερη συζήτηση για τις αλλοιωμένες 
συγχορδίες αυτού του τύπου στην ενότητα 9.2), ενώ για τις αναστροφές της δηλώνονται οἱ 
χαρακτηριστικές διαστηµατικές µεταβολές που επέρχονται απὀ την εκάστοτε βάση της συγχορδίας 
προς έναν υπερκείµενο φθόγγο (µικρή αντί για µεγάλη τρίτη, αυξημένη αντί για καθαρή τετάρτη και 
µικρή αντί για µεγάλη έκτη, αντίστοιχα). Θα πρέπει, πάντως, να σημειωθεί ότι η χρήση της εν λόγω 
συγχορδίας µε αυτήν την λειτουργία (κυρίως στο πλαίσιο αρµονικών αλυσίδων κατά πέµπτες) είναι 
σπανιότερη σε σχέση µε την αξιοποίησή της τόσο ὣς παρενθετικής δεσπόζουσας (μετ ενάτης χωρίς 
θεμέλιο) στην σχετική της ελάσσονος δεσπόζουσας όσο και ὡς παρενθετικής υποδεσπόζουσας (µε 
επιπρόσθετη έκτη) στην ελάσσονα δεσπόζουσα, σύµφωνα µε όσα θα παρουσιασθούν αργότερα (στις 
ενότητες 2.4 και 4.3 αντίστοιχα). 
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Τέλος, η περίπτωση της αξιοποίησης της οξυµένης έκτης µελωδικής βαθμίδας ὡς εβδόµης 
πάνω από την θεμέλιο µίας τετράφωνης συγχορδίας στον ελάσσονα τρόπο θα πρέπει να 
αποκλεισθεί. Αφ᾽ ενός, το ενδεχόμενο αυτό θα συνεπαγόταν την χρήση της δεσπόζουσας μετ᾽ 
ενάτης χωρίς θεμέλιο του μείζονος τρόπου (ν΄). η οποία όµως είναι ασυνήθιστη στο περιβάλλον 
του ελάσσονος τρόπου, όπως ήδη σχολιάσθηκε παραπάνω (στην ενότητα 2.3) αλλά θα αναφερθεί 
περαιτέρω και στην αµέσως επόμενη ενότητα για τις συγχορδίες της δεσπόζουσας μετ’ ενάτης. Αφ᾽ 
ετέρου, στην περίπτωση τῆς συγχορδίας της ΥΠ’ του ελάσσονος τρόπου, η πρακτική αυτή θα 
οδηγούσε στην συνύπαρξη της οξυµένης έκτης µελωδικής βαθμίδας (ως εβδόµης της συγχορδίας 
αυτής) µε την φυσική έβδομη βαθµίδα της κλίμακας του ελάσσονος τρόπου (ως θεμέλιο της ίδιας 
συγχορδίας), πράγμα άτοπο, εκτός κι αν η µεγάλη έβδομη στην προκειμένη περίπτωση δεν είναι 
παρά ένας ξένος φθόγγος (επέρειση ή καθυστέρηση) που πρόκειται να λυθεί στην (διπλασιασμένη) 
θεμέλιο της τρίφώνης συγχορδίας της ΝΠ (ως ανιούσα μελωδική διαδοχή 78 -- δ' περισσότερα επ᾽ 
αυτού στις ενότητες 5.3 και 5.4). 

Στην πλειονότητά τους, οι τετράφωνες συγχορδίες που σχηματίζονται στο πλαίσιο του 
ελάσσονος τρόπου αξιοποιούνται, σε γενικές γραµµές, κατά τις ίδιες προδιαγραφές µε αυτές που 
αναφέρθηκαν και για τις αντίστοιχες συγχορδίες του μείζονος τρόπου στο τέλος της προηγούμενης 
ενότητος (2.3), δηλαδή πρωτίστως σε συνάρτηση µε διαδοχές θεμελίων κατά κατιούσες πέµπτες (ή 
ανιούσες τέταρτες) και κατιούσες τρίτες. 


2.5. Οι συγχορδίες της δεσπόζουσας μετ’ ενάτης, µε ενδέκατη και µε δέκατη-τρίτη στον 
μείζονα και τον ελάσσονα τρόπο 


Οι συγχορδίες µε ένατη, ενδέκατη και δέκατη-τρίτη συνιστούν επεκτάσεις των συγχορδιών μεθ᾽ 
εβδόµης δια της προσθήκης και άλλων φθόγγων κατά διαστήματα τρίτης πάνω απὀ την έβδομη. 
Τέτοιου είδους συγχορδίες μπορούν να είναι πολύφωνες (πεντάφωνες, εξάφωνες, επτάφωνες). εφ᾽ 
όσον όλοι οι φθόγγοι τους συνηχούν, αν και συχνότερα εμφανίζονται σε ελλειπτική, ατελή µορφή 
ως τετράφωνες συγχορδίες, έπειτα απὀ την αφαίρεση επιλεγμένων φθόγγων που δεν ανήκουν στους 
πλέον χαρακτηριστικούς των συγχορδιών αυτών και άρα η απουσία τους δεν αναιρεί την ιδιαίτερη 
φύση τῶν συγχορδιακών αυτών σχηματισμών. 

Στην περίπτωση τῆς δεσπόζουσας μετ ενάτης του μείζονος τρόπου, η επιπρόσθετη ένατη 
πάνω από την θεμέλιο της συγχορδίας είναι µεγάλη και αυτή η διαστηµατική απόσταση οφείλει να 
διατηρείται (ή να διευρύνεται σε περαιτέρω οκτάβες, στα σύνθετα διαστήματα της 16ης, της 22ης 
κ.ο.κ.) σε όλες τις αναστροφές της συγχορδίας, πράγµα το οποίο σηµαίνει ότι η θεμέλιος και η ένατη 
δεν μπορούν να γειτνιάζουν σε διάστηµα δευτέρας, ούτε η ένατη δύναται να χρησιµοποιηθεί ὡς 
βάση της συγχορδίας (σε αναστροφή). Επιπλέον, το γεγονός ότι η ενδεδειγµένη λύση τῆς 
διάφωνης ενάτης δίνεται µε βήμα προς τα κάτω καθιστά την συγκεκριμένη συγχορδία κατάλληλη 
µόνο για το περιβάλλον του μείζονος τρόπου, αφού η µεταφορά της στον ελάσσονα τρόπο θα 
συνεπαγόταν την χρήση της οξυµένης έκτης βαθμίδας τῆς κλίµακας (σε θέση ενάτης) µε ανιούσα 
τάση προς την έβδομη! Όταν επιλέγεται η ελλιπής µορφή της συγχορδίας αυτής, ο φθόγγος που 
αφαιρείται είναι πάντοτε η πέµπτη τῆς (σημειώνεται µε μαύρα φθογγόσηµα στο Παράδειγμα 2.18), 
αφού τυχόν παράλειψη της θεµελίου, του προσαγωγέα, τῆς εβδόµης ή τῆς ενάτης θα οδηγούσε στον 
σχηματισμό συγχορδιών διαφορετικής σύστασης: συγκεκριµένα, της -- ήδη γνώριµης απὀ την 
ενότητα 2.3 -- νΙ; (άνευ της θεµελίου της δεσπόζουσας). µίας µεικτής συγχορδίας 1ἱ επί Ν (εάν 
απουσίαζε ο προσαγωγέας' για τέτοιου είδους συγχορδίες θα γίνει λόγος παρακάτω, στην ενότητα 


ΙΟ 5επόπῦετο αντιπροτείνει και παρουσιάζει µία τέτοια περίπτωση εφαρμογής τῆς τέταρτης αναστροφής µίας 
συγχορδίας μετ᾽ ενάτης ὡς καινοτομία στο δικό του συνθετικό έργο’ παρ᾽ όλα αυτά, στα θεωρητικά παραδείγματα 
που δίνει στην συνέχεια, οἱ παραδοσιακοί αυτοί περιορισμοί τηρούνται απαρέγκλιτα: βλ. Αιτποὶά δομόπυεις, 
ΗαγηιοΠίεἰε[γε, Ὀπίνοιςα|-Εάϊάοπ, ἍΝΙεῃ 1922 (3. νετπιεητίε παπά νετοεδκετίε Απῇασε), σ. 417-419. Πρβλ. επίσης Ώο 
Ια Μοίίς, ὀ.π., σ. 150-152. 
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5.5), µίας τρίφωνης Ν., χωρίς έβδομη, αλλά και µε επιπρόσθετο ξένο φθόγγο (µία καθυστέρηση ή 
επέρειση σε απόσταση ενάτης από την θεμέλιο’ βλ. επ᾽ αυτού στην ενότητα 9.4) και, τέλος, τῆς 
απλής δεσπόζουσας μεθ’ εβδόµης (Ν΄). ελλείψει ενάτης. Σε ό,τι αφορά, εξ άλλου, τους 
συμβολισμούς της συγχορδίας της δεσπόζουσας μετ) ενάτης -- ποὺ παραμένουν οι ίδιοι τόσο στην 
πλήρη όσο και στην ατελή της µορφή -- σε όλες τις επιµέρους καταστάσεις τῆς, αξίζει να 
παρατηρηθεί ότι αυτοί δεν συνιστούν παρά επεκτάσεις των ήδη γνώριµων απὀ τις συγχορδίες μεθ᾽ 
εβδόµης: στην ευθεία κατάσταση δηλώνεται πέραν της εβδόµης και η ένατη. ενώ στην πρώτη 
αναστροφή προστίθεται στα αριθμητικά ψηφία 5 και 6 ο αριθµός 14. ο οποίος αντιπροσωπεύει το 
σύνθετο διάστηµα της οκτάβας και εβδόµης πάνω απὀ την βάση της συγχορδίας, µε δεδομένη και 
την ενδιάµεση τοποθέτηση της θεμελίου! στην δεύτερη αναστροφή, η οποία διαμορφώνεται µόνον 
εφ᾽ όσον συμπεριληφθεί η πέµπτη της συγχορδίας ὡς φθόγγος του µπάσσου, γίνεται οµοίῶς χρήση 
των αριθμών 2, 4 και 12 (οκτάβα συν πέμπτη), ενώ στην τρίτη αναστροφή γίνεται αναφορά στα 
διαστήματα της δευτέρας, της τετάρτης αλλά και της σύνθετης δεκάτης (οκτάβα συν τρίτη). 


9 8 


9 12 
γη Υό6 Υ : Υ ΄ 
Παράδειγμα 2.158 


Στον ελάσσονα τρόπο, η µόνη διαφορά έγκειται στο ότι η ένατη της συγχορδίας αυτής είναι 
µικρή (και όχι µεγάλη, όπως στον μείζονα τρόπο), καθ) ότι εδώ χρησιµοποιείται η φυσική έκτη 
μελωδική βαθµίδα της κλίμακας, που τείνει να λυθεί µελωδικά µε ένα κατιόν ηµιτόνιο. Κατά τα 
λοιπά, ισχύουν όλα όσα αναφέρθηκαν παραπάνω και για την αντίστοιχη συγχορδία στον μείζονα 
τρόπο, ενώ και οι συμβολισμοί παραμένουν ίδιοι (βλ. Παράδειγμα 2.19). Ωστόσο, η συγχορδία της 
δεσπόζουσας μετ’ ενάτης του ελάσσονος τρόπου αξιοποιείται συχνά ὡς δάνεια και στο περιβάλλον 
του αντίθετου τρόπου, οπότε εν τοιαύτη περιπτώσει οι συμβολισμοί της οφείλουν να αποσαφηνίζουν 
ότι το διάστηµα της ενάτης είναι μικρότερο του αναμενοµένου -- βάσει της κλίμακας του μείζονος 


' κ : ι : . γν κγΑ Ιον 10) 
τρόπου -- κατά ένα ημιτόνιο και αναδιαμορφώνονται ελαφρώς, ὡς εξής: Υ7.Ν 6, Ν 4 καιν 4. 


Παράδειγμα 2.19 


Ἡ συγχορδία της δεσπόζουσας µε ενδέκατη είναι εξαιρετικά σπάνια και στους δύο τρόπους. Η 
παρουσία της δύναται να επαληθευτεί σχεδόν αποκλειστικά υπό την πλήρη µορφή της και µόνον, ως 
εξάφθογγη συγχορδία και δη σε ένα ρεπερτόριο που τοποθετείται στις παρυφές του τονικού 
συστήµατος (βλ. Παράδειγμα 2.20, στον μείζονα και τον ελάσσονα τρόπο). Ειδάλλως, κάθε 
απόπειρα αναγωγής της σε µια τετράφωνη ή πεντάφωνη ελλειπτική µορφή θα μπορούσε να 
αιτιολογηθεί ευχερέστερα στην βάση κάποιου άλλου συγχορδιακού σχηματισμού, διαφορετικής 


Ιδ Ἡ χρήση µόνο του ψηφίου 9, χωρίς την συνοδεία και του 7, θα δήλωνε μονάχα την συνύπαρξη ενός ξένου φθόγγου µε 
µία απλή τρίφωνη συγχορδία, όπως ουσιαστικά επισημαίνει και ο Κοςῇᾳ, ό.π., σ. 131 (πρβλ. καιτις υπόλοιπες σχετικές 
παρατηρήσεις του στις σ. 100-108). 


ο 
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σύστασης και φύσης: φέρ᾽ ειπεί. η αφαίρεση τῆς τρίτης (του προσαγωγέα) οδηγεί στην 
διαµόρφωση µίας µεικτής συγχορδίας 1’ ή 15’ επί ν (βλ. ενότητα 5.5), ενώ η δυνητική συνύπαρξη 
θεµελίου, προσαγωγέα, εβδόµης και ενδεκάτης θα δημιουργούσε µία κακόηχη και προβληματική 
τετράφωνη συγχορδία, όπου µία καθυστέρηση τύπου 4 -- 3 θα ακουγόταν ταυτόχρονα µε την λύση 
της (π.χ. στην Ντο-μείζονα ή την ντο-ελάσσονα, οἱ φθόγγοι ντο και σιθα συνηχούσαν πάνω από την 
θεμέλιο, σολ). ΄ Ως εκ τούτου, δεν κρίνεται σκόπιμο να ασχοληθούμε εδώ ενδελεχέστερα µε την εν 
λόγω συγχορδία. 


Παράδειγμα 2.20 


Απεναντίας, η συγχορδία της δεσπόζουσας µε δέκατη-τρίτη εδραιώθηκε στο ρεπερτόριο του 
19ου αιώνος, πρωτίστως υπό µία συγκεκριμένη ελλειπτική µορφή της που συμπεριλαμβάνει 
επιλεκτικά την θεμέλιο, την τρίτη (προσαγωγέα), την έβδομη και την δέκατη-τρίτη (περαιτέρω, 
µπορεί επίσης να χρησιµοποιηθεί και η ένατη στο πλαίσιο µίας πεντάφωνης συγχορδίας). Η 13η 
είναι το σύνθετο διάστηµα της έκτης που προσαυξάνεται κατά µία οκτάβα.΄ πράγμα που σηµαίνει 
ότι είναι διαφορετική για τον μείζονα (µεγάλη) και τον ελάσσονα τρόπο (µικρή). Οι συμβολισμοί για 
τις διαφορετικές καταστάσεις της εν λόγω συγχορδίας και στοὺς δύο τρόπους παρατίθενται στα 
Παραδείγματα 2.21 (τετράφῶωνες συγχορδίες) και 2.22 (πεντάφωνες συγχορδίες). Ωστόσο, στο 
πλαίσιο του μείζονος τρόπου -- και µόνον (καθώς το αντίστροφο δεν ισχύει) -- η δεσπόζουσα µε 
δέκατη-τρίτη µπορεί να αφομοιώσει πλήρως ή µονάχα εν μέρει και τα χαρακτηριστικά που η ίδια 
φέρει στον αντίθετο τρόπο: έτσι, η δέκατη-τρίτη δύναται εν προκειμένω να καταστεί µικρή (και να 
λυθεί τυπικά µε κατιόν άλµα τρίτης στην θεμέλιο της κλίμακας). µόνη της ή σε συνδυασμό και µε 
την µικρή ένατη τοῦ ελάσσονος τρόπου, ενώ δεν αποκλείονται και οι “υβριδικές” αναµείξεις της 
µικρής δεκάτης-τρίτης (από την κλίμακα του ελάσσονος τρόπου) µε την µεγάλη ένατη (από την 
οικεία κλίµακα του μείζονος τρόπου) αλλά και -- αντίστροφα -- της μεγάλης δεκάτης-τρίτης (από την 
οικεία κλίμακα του μείζονος τρόπου) µε την µικρή ένατη (από την κλίµακα του ελάσσονος τρόπου), 
που παρουσιάζονται αναλυτικά στο Παράδειγμα 2.23. 


Παράδειγμα 2.21 


'" Θα πρέπει να σημειωθεί πως η έννοια τῶν συγχορδιών µε ένατη και ενδέκατη, γενικότερα, εισήχθη απὀ τον Εαπιεαιι 
και χρησιμοποιήθηκε περαιτέρω καθ’ όλη την διάρκεια του {15ου αιώνος ὡς θεωρητικό εργαλείο για την ερμηνεία των 
καθυστερήσεων πάνω απὀ ένα υποθετικὀ θεμελιώδες µπάσσο ή και ένα υπαρκτό Ῥ8δ5ο οοπίίΠΙο παρά για την 
υπόδειξη γνήσιων και αυθυπόστατῶων συγχορδιών. Βλ. σχετικά: Ἐαπιεαι, ΤγαΠό ἄθ Ι Λαγπιοµίε γέαμίίε ἃ 5ος ΡγΙποίρες 
ΠαΠΙΥΕΙ5. ὀ.π., σ. 713-171: πρβλ. προσέτι Κοςῇᾳ, ό.π.. σ. 109-116 και 131-132. 


3 Πρβλ. Κος, όὀ.π.. σ. 117-119 και 132. 


3 Ἡ εναλλακτική λύση µε ανιόν ημιτόνιο στην τρίτη μελωδική βαθµίδα της κλίμακας του μείζονος τρόπου ερμηνεύεται 
τελείως διαφορετικά, µε αναφορά σε µία αλλοιωμένη συγχορδία δεσπόζουσας μεθ’ εβδόµης και µε πέµπτη οξυμένη' 
βλ. ειδικότερα επ᾽ αυτού στην ενότητα 5.1. 
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Παράδειγμα 2.23 


2.6. Άλλες συγχορδίες μετ ενάτης 


Με τον ίδιο τρόπο που η συγχορδία της δεσπόζουσας επεκτείνεται κατά ανιούσες τρίτες µέχρι την 
ένατη, έτσι και κάθε άλλη τετράφωνη συγχορδία -- µε εξαίρεση αυτές που θεμελιώνονται επί του 
προσαγωγέα (οι οποίες εμπεριέχουν ήδη την µεγάλη ἦ µικρή ένατη πάνω από την ελλείπουσα 
θεμέλιο της δεσπόζουσας) -- µπορεί ομοίως να προσλάβει έναν ακόµη φθόγγο σε απόσταση ενάτης 
πάνω απὀ την θεµέλιό της. Τέτοιου είδους συγχορδίες εμφανίζονται πολύ σπάνια στο ρεπερτόριο 
της τονικής μουσικής πριν από τα τέλη του 19ου αιώνος και γι’ αυτό θα τις παραθέσουµε εδώ χωρίς 
πολλές λεπτομέρειες, παρουσιάζοντάς τες µόνο σε ευθεία κατάσταση (οι συμβολισμοί τῶν 
αναστροφών τους είναι άλλωστε παρόµοιοι µε εκείνους που εξετάσθηκαν εξ αφορµής τῆς 
συγχορδίας της δεσπόζουσας μετ’ ενάτης στην προηγούµενη ενότητα) αλλά και σε πλήρη µορφή (ως 
πεντάφωνες συγχορδίες), τόσο στον μείζονα (Παράδειγμα 2.24) όσο και στον ελάσσονα τρόπο 
(Παραδείγματα 2.25 και 2.26): 


η Π Π0 [2 ψίό [17] 


͵ . αχ Ὄορὰ 9 
πι ν Πιό 7 (102) τη Πι; πιτ απ, 


Παράδειγμα 2.25 


ι ον 9 
ἵνή ΙΝ1, ν; νή υπή ση νύ Υπ; 


Παράδειγμα 2.26 
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Κεφάλαιο 3: Παρενθετικές δεσπόζουσες 


Σύνοψη: Αντικείµενο αυτού και του επόµενου κεφαλαίου αποτελούν οι συγχορδίες που συμβάλλουν 
στήν τονικοποίησή οιασδήποτε άλλης σύμφωνής συγχοροίας του μείζονος ή του ελάσσονος τρόπου 
πέραν τής τονικής. Εν πρώτοις, εδώ εξετάζεται το σύνολο των συγχορδιακών τύπων που μπορούν 
να λειτουργήσουν ὡς διπλές δεσπόζουσες, συμπεριλαμβανοµένων ακόμή και των αλλοιωμένων 
εκδοχών τους µε ἐκτήη αυζηµένήη που χρησιμοποιούνται τακτικά στο ρεπερτόριο ἠδή από τον 1δο 
αιώνα, ενώ στήν συνέχεια παρουσιάζονται όλες οἱ άλλες παρενθετικές συγχορδίες δεσπόζουσας που 
μπορούν να ενσωματωθούν και στους δύο τρόπους. 


Προαπαιτούµενη γνώση: Όσα έχουν αναφερθεί στα κεφάλαια | και 2. 


3.1. Η διπλή δεσπόζουσα (παρενθετική δεσπόζουσα της δεσπύόζουσας) 


Όλες οι συγχορδίες που έχουν μέχρι τούδε εξετασθεί (στα δύο πρώτα κεφάλαια) αναφέρονται άµεσα 
ή έμμεσα στην τονική του μείζονος ή του ελάσσονος τρόπου: σε σχέση µε αυτήν ορίζονται κατ’ 
αρχάς η δεσπόζουσα και η υποδεσπόζουσα, εν συνεχεία οι δευτερεύουσες συγχορδίες (σχετικές και 
αντιθετικές) της τονικής, της δεσπόζουσας και της ὑποδεσπόζουσας, αλλά και όλες οι υπόλοιπες 
διάφῶνες συγχορδίες (τρίφῶνες ελαττωμένες και αυξημένες, τετράφωνες και πολύφωνες) απὀ εκεί 
και πέρα. Πολύ συχνά όµως στο σύνολο του μουσικού ρεπερτορίου, κάποια απὀ τις υπόλοιπες 
σύμφωνες (μείζονες και ελάσσονες) συγχορδίες του ενός τρόπου ή του άλλου δύναται να 
λειτουργήσει προσωρινά ὡς εάν ήταν αυτή η τονική! Με άλλα λόγια, οι συγχορδίες της 
δεσπόζουσας και της υποδεσπόζουσας, αλλά και όλες οι σχετικές και αντιθετικές της τονικής, της 
δεσπόζουσας και τῆς υποδεσπόζουσας μπορούν σε αμφότερους τους τρόπους να “σφετερισθούν” για 
ένα διάστηµα τον κεντρικό ρόλο της τονικής και να καταστούν σηµείο αναφοράς για τον αρμονικό 
τους περίγυρο, δίχως όμως δι’ αυτού να επέλθει µεταβολή του τονικού κέντρου στο οποίο ήδη 
εξελίσσεται µία μουσική φράση! στην περίπτωση αυτή γίνεται λόγος για την τονικοποίήηση μίας 
αρμονικής περιοχής στο ευρύτερο πλαίσιο µιας δεδομένης τονικότητος, εν αντιθέσει µε το 
φαινόμενο της µετατροπίας, ὀπου µία νέα τονικότητα έρχεται στο προσκήνιο διαμέσου κάποιας 
πτωτικής διαδικασίας.’ 

Το πλέον πρόσφορο και σύνηθες µέσο τονικοποίησης είναι η χρήση µίας παρενθετικής 
δεσπόζουσας, δηλαδή µίας συγχορδίας που λειτουργεί ὡς ενεργή δεσπόζουσα προς αυτήν που 
τίθεται στο επίκεντρο τῆς τονικοποίησης και αναδεικνύεται σε παροδική “τονική”. Η παρενθετική 
δεσπόζουσα µπορεί να είναι οποιουδήποτε τύπου (τρίφωνη, τετράφωνη ή ακόµη και πολύφωνη 
συγχορδία) και η συγκρότησή της εξαρτάται απὀ τους φθόγγους της κλίμακας που υποδηλώνει η 
εκάστοτε συγχορδία αναφοράς: η τρίτη της, βέβαια, είναι πάντοτε µεγάλη, αφού διαμορφώνει σε 


2» «ες 


Ι Πρβλ. εν προκειμένω τα λήµµατα “τονικοποίηση”. “μετατροπία” και “πτώση / πιωτική διαδικασία’ στο Γλωσσάριο 
(κεφάλαιο 8). Πριν από την εισήγηση του όρου "Τοπία Πδίογιπρ” εκ μέρους του Ηείητίομ ΡομοηΚετ ([ Επ Κὔπςί]ει”]. 
Νειµε ππισἰΚα[ἰδεμε ΤΠεοΓΙΕΠ πα βΡΠαπίαδίεη -- Επδίεγ Βαπα: ΠΗΠαγπιοπίειεῇβγθ, 1. 4. Οοὔα”5δοπε Βιεμηαπά]απσ 
Νασμίοίσοετ, ῥίπίσατί -- Βοτίη 1906, σ. 337-318). γινόταν κατά κανόνα λόγος για “επουσιώδεις”, “τυχαίες”, 
παυθαίρετες”, “παροδικές”, σύντομες” κ.ο.κ. παρεκκλίσεις από την κύρια τονικότητα ή µετατροπίες, σε αντιδιαστολή 
προς τις “τυπικές” παρεκκλίσεις / µετατροπίες που επικυρώνονταν µέσω πτωτικών διαδικασιών’ βλ. π.χ. ενδεικτικά: 
Ηεϊηπίεῃ ΟΠηϊδίορῃ Κοοῇᾳ, Υεγςµεῃ εἶπεν ΑΠΙΕΙΠΙΙΠΡ ζΗΥ (οπιροσήίοη -- [ΕΥ5ίεΥ ΤΠεί[],. Αάαπι Επεάπίεα Βδηῃπιο, Γοἱρ7ίρ -- 
Κιάο]ςίαάί 1752, σ. 292-295 (ιδίως σ. 296: "σι]άμιίσε οἆει ννΚἠμγΙίεπε Αιδννεϊσμιπρ”), προσέτι δε ΥεΥ ιο] 6ἶΠ6Υ 
ΑΠΙΕΙἴΠς ζΗΥ (οπιροςίοη -- Ζννογίεγ ΤΠεΙΙ, Αάαπι Επιεάτίοῃ Ῥδμπια, Γεἱρζίς 1787, σ. 155 κ.εξ. (“ἀατοπσεπεπάε 
Αιςνεϊοπιπα” και Γὀτπιῆομο Αιδννείοπιπρ”). 
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κάθε περίπτωση έναν τεχνητό προσαγωγέα προς την θεμέλιο της συγχορδίας αναφοράς, αλλά η 
ένατη (όπως, πολύ σπανιότερα, και η δέκατη-τρίτη) µπορεί να καταστεί µεγάλη ή µικρή ανάλογα µε 
το μείζον ή έλασσον γένος τῆς προσωρινής “τονικής”. 

Στην περίπτωση όπου η δεσπόζουσα μίας τονικότητος τίθεται στο επίκεντρο µιας διαδικασίας 
τονικοποίησης ή -- µε άλλα λόγια -- “τονικοποιείται”, τότε η δική της παρενθετική δεσπόζουσα 
είθισται να ονομάζεται “διπλή δεσπόζουσα”, καθ ότι πρόκειται για την ὀδεσπόζουσα τής 
δεσπόζουσας." Στην απλούστερη µορφή τῆς, η συγχορδία της διπλής δεσπόζουσας είναι µία τρίφωνη 
μείζων συγχορδία, που παραμένει κοινή για τον μείζονα και τον ελάσσονα τρόπο. Στο ακόλουθο 
παράδειγµα παρουσιάζεται η διπλή δεσπόζουσα αυτού του τύπου -- σε ευθεία κατάσταση και σε 
αναστροφές -- µε τοὺς προσήκοντες αρμονικούς συμβολισμούς, στις τονικότητες τῆς Ντο-μείζονος 
και της ντο-ελάσσονος: 


νΝ ν ΑΝ νυν νΝήΝν/ν Υ/Νήνν Νννήνν 


Παράδειγμα 5.1 


Όπως φαίνεται και απὀ τους παραπάνω συμβολισμούς, η διπλή δεσπόζουσα στον ελάσσονα 
τρόπο µπορεί να αναφέρεται εξίσου στις συγχορδίες της ελάσσονος και της μείζονος (ενεργής) 
δεσπόζουσας. Θα πρέπει επίσης να σημειωθεί ότι αυτή η τρίφωνη σύμφωνη συγχορδία δύναται να 
επιτελέσει τον ρόλο της δεσπόζουσας τῆς δεσπόζουσας µόνον εφ᾽ όσον ενταχθεί στα κατάλληλα 
αρμονικά συμφραζόμενα’ ειδάλλως, υπ᾿ αυτήν την µορφή -- και εἰδικά στον μείζονα τρόπο -- θα 
μπορούσε να έχει και µία διαφορετική αρμονική λειτουργία, συνιστώντας π.χ. την ομώνυμη 
(μείζονα) τῆς (ελάσσονος) σχετικής της υποδεσπόζουσας (ήτοι την ΠΠ’ βλ. ενότητα 1.6). 

Προκειμένου λοιπόν να αποφευχθούν τέτοιου είδους αμφισηµίες και να δοθεί η αναγκαία 
έµφαση στον λειτουργικό ρόλο της συγχορδίας της διπλής δεσπόζουσας (όπως και κάθε άλλης 
παρενθετικής δεσπόζουσας γενικότερα). τούτη ενσωματώνει κατά κανόνα και την διάφωνη έβδομη 
πάνω από την θεµέλιό της. Έτσι, η διπλή δεσπόζουσα είθισται να παρουσιάζεται ως τετράφωνη 
συγχορδία μεθ᾽ εβδόµης (Παράδειγμα 2.2) αλλά και ὡς τρίφωνη μεθ) εβδόµης χωρίς θεμέλιο 
(Παράδειγμα 2.3)’ επιπλέον, µπορεί να λάβει την µορφή µίας συγχορδίας τύπου δεσπόζουσας μετ) 
ενάτης (Παράδειγμα 3.4), αν και εν τοιαύτη περιπτώσει εμφανίζεται κατά κύριον λόγο ὡς συγχορδία 
τύπου δεσπόζουσας μετ ενάτης χωρίς θεμέλιο (Παράδειγμα 2.5), ενώ ακόµη και η εκδοχή της 
δεσπόζουσας µε δέκατη-τρίτη θα μπορούσε -- υπό προύὐποθέσεις -- να προσλάβει ανάλογη 
παρενθετική λειτουργία (Παράδειγμα 2.6)... Τέλος, άλλες δύο σπάνιες δυνατότητες για την 


Βλ. σε γενικές γραµµές: Ηιςο ΕἰεπιαπῃΏ, ΒΗαπάδιο] ἀεγ ΗαγπιοπίεΙε[γο, Βτεϊκορί ὃς Ηδτίαί, Γαἴρ7ζιρ 1929 (10. 
Αιῇασο), σ. 120-122 (Ζνςοπεπάοπιϊπαπίε”): Αιποϊά βεῃὂδπῦοιςσ, Ηαγπιοπἰεἰεῄγο, Ὀπίνοιςα|-Εάϊἄοη, επ 1922 (3. 
νοτπιεμτίο απά νετρερεετίε Αι]ασε), σ. 213-234 (“Νεβεπάοπιίπαπίε”): ΠἱείΠοτ αε Ια Μοίίε, ΗαγπιοπἰεἰεΠγε, Ώειίδεπετ 
Ταςοπεηδιςεῃ Ὑοτίας -- Βᾶτεπτοιίει Ψετίας, Μίπεπεῃ -- Καςςο[ 1997 (10. ΑιΠασε), σ. 118-133 (Ζννϊδεπεπάοπιίπαπίε”). 
Ἡ διπλή δεσπόζουσα ονομάζεται “ὙΜοο[ςεἰάοπιίηπαπίο” στα γερμανικά (βλ. π.χ. 5οπδηδεις, ό.π., σ. 22! κ.εξ., ή Ώοε ἰα 
Μοίίο, όὀ.π.. σ. 119) και στο πλαίσιο τῶν συμβολισμών της λειτουργικής αρμονίας αποτυπώνεται χαρακτηριστικά ὡς 
ΡΡ (κατά κανόνα µε το ένα Ὦ να μπαίνει µέσα στο άλλο, δηλαδή Ως εξής: 1), Αντίθετα, οι υπόλοιπες παρενθετικές 
δεσπόζουσες σημειώνονται εντός παρενθέσεων πριν ή µετά την συγχορδία στην οποίαν αναφέρονται π.χ. η 
παρενθετική δεσπόζουσα μεθ’ εβδόµης της υποδεσπόζουσας (βλ. ενότητα 2.3) σημειώνεται ως (Γ’) 5. εφ᾽ όσον 
προηγείται, αλλά και ὡς 5 ς« (Ώ)), σε περίπτωση που έπεται της συγχορδίας της υποδεσπόζουσας απὀ την οποία και 
εξαρτάται. 

Δεδομένου του ότι η έβδομη τῆς διπλής δεσπόζουσας οφείλει να λυθεί βηµατικά προς τα κάτω, η (µεγάλη) δέκατη- 
τρίτη δεν µπορεί να παραμείνει ὡς κοινός φθόγγος και στην ακόλουθη συγχορδία τῆς δεσπόζουσας, διότι αυτό θα 
δημιουργούσε κακή αρμονική σχέση ανάµεσα στις δύο αυτές φώνές (το μεταξύ τους διάστηµα εβδόµης θα λυνόταν 


4] 
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διαμόρφώση της διπλής δεσπόζουσας βασίζονται αφ᾿ ενός µεν στην αντιθετική της συγχορδία 
(Παράδειγμα 2.7) και αφ’ ετέρου στον τύπο της τρίφωνης αυξημένης συγχορδίας “δεσπόζουσας µε 
επιπρόσθετη έκτη µικρή αντί πέμπτης” που µπορεί κάλλιστα να υποκαταστήσει µία τυπική 
συγχορδία δεσπόζουσας αποκλειστικά στον ελάσσονα τρόπο (βλ. επίσης το Παράδειγμα 2.7). 


ν΄ ε : ) ρ ῃ ο 
ο ἱέ ὃἐι « .΄ ῥ-ῥκἊκἊἎμςι 6] 
άρα ν---αι λος Ἡ 
ην Υνν νην ΥΙΝ(Ν2Ν) ΥΝ νν νν ΝΙΝ(Ν2/Ν) 
ψ )ν ψο/ν άν ΥΝ )ν (Ν2/ν) 
Παράδειγμα 2.2 


ΥΙ/Ν νΙν νΙν νΙ/Ν νΗΘ/Ν ηλ, 


Παράδειγμα 2.3 


9 14 12 10 9 14 12 19 
Υ7/ΝΥ Υ αν Υ 4ν Υ τν Υ1ΝΥ Υ 4ν Υ 4ν Υ /ν 
14 [2 10 
ψ1/ν Υ 6/ν Υ ΑΝ Υ δν 


ΥΗ/Ν  νΙΝ νΙΒΝ νΙΝ (ν/Ν) ΥΗΝ νΙΝΥ ΗΝ νΙ/Ν (νΙΡ/ν) 
γην ο νρν γήαν νΙ )ν (νο/ν) 
Παράδειγμα 2.5 


Παράδειγμα 2.6 


στην ογδόη, αποφέροντας παράλληλα τον διπλασιασµό του προσαγὠγέα στην συγχορδία της δεσπόζουσας). Έτσι, η 
δέκατη-τρίτη µπορεί να κινηθεί είτε τελείως παράλληλα προς την έβδομη, δηλαδή µε κατιόν βήμα προς την ένατη 
µίας συγχορδίας δεσπόζουσας μετ’ ενάτης (μεγάλης ή μικρής) χωρίς θεμέλιο, είτε µε κατιόν άλµα τρίτης προς την 
θεμέλιο της δεσπόζουσας μεθ’ εβδόµης. 
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ΗΙ/Ν/Ν ΠΙ/Ν/Ν ηλ, ΠΓ/Ν ή ΠΙ/ν ΠΙ Ον ἡ ΠΟ ν Πιν ή ΠΙ/ν 


Παράδειγμα 2.7 


Από όλους τους παραπάνω τύπους συγχορδιών διπλής δεσπόζουσας, όσοι διαθέτουν µεγάλη 
ένατη (Ν7/Ν και νι /Ν ή νΙς/Ν) ή δέκατη-τρίτη (Ν3/Ν) είναι αξιοποιήσιµοι µόνο στον μείζονα 
τρόπο. Αντίθετα, οι αντίστοιχοι συγχορδιακοί τύποι µε µικρή ένατη (Ν2/Ν και νΙ/Ν ἠ νΙ /Ν) ή 
δέκατη-τρίτη (Ψ3/Ν) που ανήκουν στον ελάσσονα τρόπο μπορούν κάλλιστα να χρησιμοποιηθούν 
και στο περιβάλλον του μείζονος τρόπου’ άλλωστε, ειδικά οι συγχορδίες ελαττωµένης εβδόµης (ήτοι 
μετ᾽ ενάτης µικρής χωρίς θεμέλιο) του ελάσσονος τρόπου εισχωρούν µε εξαιρετική ευχέρεια και 
πολύ µεγάλη συχνότητα στον μείζονα τρόπο ὡς δάνειες! Ωστόσο, σε τέτοιες περιπτώσεις οἱ 
συμβολισμοί των συγχορδιών αυτών οφείλουν πάντοτε να αποσαφηνίζουν την προέλευσή τους από 


τον αντίθετο τρόπο µε την συνδροµή ειδικών συμβόλων (νΙΙΟ1/Ν. νΙθ/ν. νΙ/Ν και νι Ν ή 
140 
ΥΠ Ο2/Ν) ή υποδεικνύοντας τα χαρακτηριστικά διαστήματα του ελάσσονος τρόπου (ήν. ΨοΝ, 


12) 10) : . 11) 1 
Υ αν, Υ ολο καθώςκαιΝν Τ/Ν,Ν 6/Ν, ψά /Ν). 


3.2. Οι αλλοιωµένες συγχορδίες έκτης αυξημένης με λειτουργία διπλής δεσπόζουσας 


Εκτός από όλες τις προαναφερθείσες περιπτώσεις συγχορδιών διπλής δεσπόζουσας, στο μουσικό 
ρεπερτόριο κάνουν συχνά την εμφάνισή τοὺς και ορισμένες ακόµη εναλλακτικές εκδοχές τους, οἱ 
οποίες έχουν ὡς κοινό τους χαρακτηριστικό τον σχηματισμό του διαστήματος της αυξημένης έκτης 
ανάµεσα στο µπάσσο και σε µία από τις υψηλότερες φωνές. Το διάστηµα αυτό προκύπτει από την 
αλλοίώση και, πιο συγκεκριµένα, την βάρυνση κατά ένα ημιτόνιο του φθόγγου που εμφανίζεται 
στην χαμηλότερη φωνή’ μάλιστα, ο φθόγγος αυτός είναι πάντοτε η πέμπτη της συγχορδίας τῆς 
διπλής δεσπόζουσας και το χαρακτηριστικό διάστηµα της αυξημένης έκτης δημιουργείται ανάµεσα 
σε αυτήν την βαρυµένη πέμπτη του µπάσσου και στον τεχνητό προσαγωγέα που παρουσιάζεται σε 
οποιαδήποτε από τις υπερκείµενες φωνές. Κατά συνέπειαν͵ κάθε τύπος συγχορδίας έκτης αυξημένης 
που λειτουργεί ὡς διπλή δεσπόζουσα εμφανίζεται αποκλειστικά και µόνον σε µία συγκεκριμένη 
αναστροφή. Επιπλέον, οι συγχορδίες αυτές είναι Ιιδιωµατικές του ελάσσονος τρόπου (αφ’ ενός διότι 
η προαναφερόµενη αλλοίώση του µπάσσου έχει, όπως θα δούµε, ὡς συνέπεια την αποκατάσταση 
της φυσικής έκτης µελωδικής βαθμίδας στην κλίμακα της ελάσσονος τονικότητος αναφοράς και αφ᾿ 
ετέρου επειδή σε αυτό το πλαίσιο γίνεται χρήση µόνο της µικρής ενάτης), αλλά αξιοποιούνται 
εξίσου και στον μείζονα τρόπο ὡς δάνειες. 

Ας ξεκινήσουμε λοιπόν απὀ την περίπτωση της λεγόμενης “Ὑαλλικής” συγχορδίας έκτης 
αυξημένης. Ἡ εν λόγω συγχορδία λαμβάνει ὡς αφετηρία για τον σχηματισμό της την διπλή 
δεσπόζουσα μεθ᾽ εβδόµης σε δεύτερη αναστροφή (Ψ3/Ν), στην οποίαν η πέµπτη βρίσκεται στο 
µπάσσο και απέχει, μεταξύ άλλων, κατά µία µεγάλη έκτη από τον τεχνητό προσαγωγέα που 
εμφανίζεται σε µία από τις υψηλότερες φωνές. Όταν όµως η βάση της συγχορδίας αυτής υποχωρεί 
κατά ένα ημµιτόνιο φθάνοντας στην φυσική έκτη μελωδική βαθµίδα της κλίμακας του ελάσσονος 
τρόπου, τότε το προαναφερόµενο διάστηµα μεταβάλλεται και γίνεται έκτης αυξημένης, ενώ οι δύο 


5 Οι “εθνικές” ονομασίες αυτής Και τῶν δύο επόµενων συγχορδιών ανάγονται στις αρχές του 19ου αιώνος: βλ. 1οἶνα 
ΑΗ ζαἡσοίί, Α πιμδίσα[ ϱΓαΠΊΠΊαΥ, ἰπ [ομγ ρατίς: Ι. Νοίαίοῃ, Π. Μεἰοᾶν, ΠΠ. ΗαΓΠΙΟΠΥ, ΙΥ. ΚΠήηπ, ὙΝεςί ὃς Β]αΚε -- 
Μαπηΐίηρ ἁε Γοτίης, Βοίοη 1510 [αρχική έκδοση: Γοπάση 15061. σ. 237-240. Παρ᾽ όλα αυτά, η χρήση τους παρέμεινε 
επί μακρόν εντελώς περιστασιακή στην σχετική βιβλιογραφία και διαδόθηκε ευρέως μόλις κατά το δεύτερο ήμισυ του 
20ούὐ αιώνος. 
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φωνές που το συγκροτούν τείνουν παράλληλα προς την θεμέλιο της συγχορδίας της δεσπόζουσας 
κινούµενες προς αντίθετες κατευθύνσεις: η τρίτη της συγχορδίας της διπλής δεσπόζουσας (ήτοι ο 
τεχνητός προσαγωγέας) ρέπει µε ανιούσα φορά προς την θεμέλιο τῆς δεσπόζουσας, ενώ η βαρυμένη 
πέµπτη της διπλής δεσπόζουσας (στο µπάσσο) φιλοδοξεί συγχρόνως να προσεγγίσει µε κατιόν βήμα 
Ἠμιτονίου τον ίδιο φθόγγο στην υποκείµενη -- απλή ἡ σύνθετη -- ογδόη (βλ. το Παράδειγμα 2.8). Σε 
ό,τι αφορά τον συμβολισμό τῆς αλλοιωµμένης αυτής συγχορδίας, τα πράγματα είναι απλά: αν στην 
περίπτωση της Ν3/Ν το διάστηµα τῆς έκτης μπορούσε κάλλιστα να αποσιωπηθεί, εδώ επιβάλλεται 
πλέον να συμπεριληφθεί από την στιγµή που έχει υποστεί αλλοίωση, οπότε η “γαλλική” συγχορδία 
διπλής δεσπόζουσας, όντας µία συγχορδία μεθ᾽ εβδόμης σε δεύτερη αναστροφή και µε πέμπτη 
βαρυµένη, αποδίδεται κατά τρόπον απολύτως λειτουργικό και ακριβή ὡς Υ4 /Ν σε αµφότερους τους 
τρόπους. 


να 6] Ν4/Ν [ν] 


Παράδειγμα 2.8 


Ο τύπος της “ιταλικής” συγχορδίας έκτης αυξημένης βασίζεται επίσης στην συγχορδία της 
διπλής δεσπόζουσας μεθ᾽ εβδόμης αλλά χωρίς θεμέλιο επομένως, µε την πέμπτη τῆς 
Πελλειμματικής”. αυτής τετράφωνης συγχορδίας στο µπάσσο προκύπτει η πρώτη αναστροφή της 
τρίφωνης ελαττωμένης συγχορδίας επί του τεχνητού προσαγωγέα, δηλαδή η νΙΙ(/Ν. Με την βάρυνση 
του φθόγγου του µπάσσου παράγεται εν συνεχεία το διάστηµα της αυξημένης έκτης και προκύπτει η 
ἠταλική” συγχορδία διπλής δεσπόζουσας, η οποία είναι χαρακτηριστικά τρίφωνη, μεθ᾽ εβδόµης 
χωρίς θεμέλιο σε πρώτη αναστροφή και µε πέμπτη βαρυµένη, ενώ συμβολίζεται προσηκόντως ως 
νις/ν (τόσο στον ελάσσονα όσο και στον μείζονα τρόπο). 


ιν Ἠ[θ] Ολα [ν] 


Παράδειγμα 2.9 


Ἡ “γερμανική” συγχορδία έκτης αυξημένης, από την άλλη πλευρά, προέρχεται απὀ την διπλή 
δεσπόζουσα μετ’ ενάτης (μικρής) χωρίς θεμέλιο σε πρώτη αναστροφή (νΙς/Ν). η οποία εξακολουθεί 
να εμφανίζει την πέμπτη της συγχορδίας (συνυπολογίζοντας πάντοτε την -- ελλείουσα εν 
προκειμένω -- θεμέλιο) στο µπάσσο. Όταν λοιπόν ο φθόγγος του µπάσσου βαρυνθεί και το διάστηµα 
της έκτης καταστεί αυξημένο, η συγχορδία ελαττωμένης εβδόµης μετασχηματίζεται σε µία μείζονα 
µε επιπρόσθετη έκτη αυξημένη, η οποία λειτουργικά ερμηνεύεται ὡς συγχορδία διπλής δεσπόζουσας 


Για την παραπάνω ερμηνεία όσον αφορά την παραγωγή αλλά και την λειτουργία της εν λόγω συγχορδίας, βλ. επίσης: 
Απίοπ Κεϊΐεμα, γο[σάπαίἰρες ΠοΠΥΡΙΕΙΠ ει πιιςἰκα[ἰσεπεῃ (οΠιροςΠίοΠ, µτφρ. (ατἱ ΟΖείΗΥ, Α. ΠἱαΡεΙΙ ὅς (ο. επ 
[1932-1835], Βαπά 1 / ΤΠεῖ]ε 1-3: Βἱε ΑΡΠαπάΙμπρ νοπ ει ργαΚ{ἰσεπεπ Ηαγπιοπίε [Ξξ (οιής ἆθε οοπιροδίοῃ πιιςίσα[ς, 
οι Τγα[ίό οοπΙρΙ6ί εί γαἰκοηπέ ἆ ΛαγπιοΠίε ργα(ίᾳιθ, (8ΠΠΡ4ΓΟ, Ραείς 1818]. σ. 14 και 55. 

Ἡ ερμηνεία του Εοίσοῄα (ό.π., σ. 54-55) για την παραγωγή της συγχορδίας αυτής είναι ελαφρώς διαφορετική, καθ’ ότι 
ανάγεται στην “γερμανική”. συγχορδία έκτης αυξημένης (βλ. αµέσως πιο κάτω) δια της αφαιρέσεως τῆς πέµπτης 
εκείνης (στην πραγματικότητα, βέβαια, πρόκειται για την έβδομη της εν λόγω αλλοιώμένης και ήδη ανεστραμµένης 
συγχορδίας) και τον διπλασιασµό της τρίτης της. 
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μετ᾽ ενάτης (μικρής) χωρίς θεμέλιο σε πρώτη αναστροφή και µε πέμπτη βαρυµένη., ενώ σε επίπεδο 
συμβολισμού αποδίδεται δεόντως ως ΥΗΠΦ/Ν (και στους δύο τρόπους). 


γΗΝ [6 νι ν [ν] 


Παράδειγμα 5.10 


Ἡ συγκεκριμένη αλλοιωμένη συγχορδία διπλής δεσπόζουσας παρουσιάζει ιδιαίτερο 
ενδιαφέρον, διότι ακουστικά είναι ταυτόσημη µε µία δεσπόζουσα μεθ’ εβδόµης (αφού το διάστηµα 
της αυξημένης έκτης ταυτίζεται εναρμονίῶς µε αυτό της μικρής εβδόµης). πράγμα που της επιτρέπει 
να μεταβάλει εύκολα την λειτουργία της και µε µία µικρή εναρµόνια αλλαγή να καταστεί αυτομάτως 
από παρενθετική δεσπόζουσα της δεσπόζουσας σε παρενθετική δεσπόζουσα της “ναπολιτάνικης” 
συγχορδίας (βλ. παρακάτω, στην ενότητα 2.4), η οποία θεμελιώνεται σε απόσταση τριτόνου από 
αυτήν της δεσπόζουσας. Επιπλέον, στην τυπική σύνδεση της “γερμανικής” συγχορδίας διπλής 
δεσπόζουσας µε αυτήν της δεσπόζουσας σε ευθεία κατάσταση δημιουργούνται παράλληλες πέµπτες 
ανάµεσα στην γραµµή του µπάσσου και σε µία απὀ τις υπερκείµενες φωνές, οι οποίες δεν μπορούν 
να αποφευχθούν (βλ. Παράδειγμα 3.11): παρ’ ότι απὀ τα τέλη του 18ου αιώνος και έπειτα ολοένα 
και περισσότεροι συνθέτες εφάρμοζαν στα έργα τους αυτήν την αρμονική σύνδεση χωρίς 
ενδοιασμούς, άλλοι συνθέτες και θεωρητικοί κατά την ίδια περίοδο και µέχρι τις πρώτες δεκαετίες 
του 19ου αιώνος έκαναν ό,τι ήταν δυνατόν για να αποφύγουν αυτό το αντιστικτικό “σϕφάλμα”” έτσι, 
είτε αντιπαρέρχονταν συστηματικά την χρήση της “γερμανικής” συγχορδίας έκτης αυξημένης, 
μεταχειριζόµενοι αντ’ αυτής πάντοτε την τρίφωνη “ιταλική” συγχορδία διπλής δεσπόζουσας (όπου η 
πέμπτη πάνω απὀ το µπάσσο απουσιάζει και αντικαθίσταται από τον διπλασιασμµό του φθόγγου που 
βρίσκεται σε απόσταση τρίτης από την χαμηλότερη φωνή), είτε φρόντιζαν να μετατρέπουν εγκαίρως 
µία “γερμανική”. συγχορδία έκτης αυξημένης σε “ιταλική” ή ακόµη και σε “γαλλική” 
(εξαφανίζοντας κατ᾽ αυτόν τον τρόπο το διάστηµα της πέµπτης πάνω από το µπάσσο) πριν την 
έλευση τῆς δεσπόζουσας:.. 


68 
νςν ν ών ον ν ών νυν ν 


Παράδειγμα 5.11 


Οι τρεις τύποι συγχορδιών έκτης αυξημένης που αναφέρθηκαν παραπάνω εἶναι πολύ 
διαδεδομένοι στο ρεπερτόριο ήδη απὀ τον 18ο αιώνα. Ὑπάρχει όμως και µία άλλη, μεταγενέστερη 
συγχορδία ανάλογης φύσεως και λειτουργίας, που γνώρισε ευρύτατη φήμη και διάδοση λίγο µετά 
την παρθενική της εμφάνιση στα µέσα του 19ου αιώνος: πρόκειται για την περίφηµη “"συγχορδία του 
Τριστάνου” την εµμβληματική συγχορδία µε την οποίαν ανοίγει το μουσικό ὁοράµα ἸΤριστάνος και 


ὃ Πρβλ. ομοίως Εεἰσμα (ό.π., σ. 14 και 54-55), περαιτέρω δε Ώςε Ία Μοίίο (ό.π., σ. 151-152). 

3. Ἡ αρμονική αυτή πρακτική διατυπώνεται και θεωρητικά ἤδη από τον 180 αιώνα’ βλ. ενδεικτικά: ΚοςΙ, γογριιο] οἴπο: 
ΑπΙΕΙΠµΠΡ ζΗΥ (οπιροςΠίοη -- Ζγνεγίεν ΤΠεί1. ὀ.π.. σ. 265. 

Ι9 Αμϕότερες οι τακτικές αυτές παρουσιάζονται απὀ τον Εεἰςμα σε μουσικά παραδείγματα (βλ. ὀ.π.. σ. 54-55). ενώ η 
σκοπιμότητα της αποφυγής των παράλληλων πεμπτών επισημαίνεται ειδικότερα σε συμπληρωματικό σχόλιο του 
μεταφραστή (67ετηγ). 
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Ιζόλδη (1857-1859) του ΚΙοΠατά Ἰασπετ, που από λειτουργικής επόψεως µπορεί να ερμηνευθεί ως 
συγχορδία διπλής δεσπόζουσας µε µεγάλη δέκατη-τρίτη (αντί εβδόµης) σε δεύτερη αναστροφή και 
µε πέμπτη βαρυµένη. Η µεγάλη δέκατη-τρίτη αποτελεί εν προκειμένω προήγηση της τρίτης (του 
προσαγωγέα) τῆς επερχόµενης ενεργής δεσπόζουσας, ενώ παράλληλα συνιστά και το µόνο σηµείο 
(λεπτής) διαφοροποίησης της αλλοιωµμένης αυτής συγχορδίας σε σχέση µε την αρκετά παραπλήσια -- 
αλλά και εμφανώς διαφορετική -- “γαλλική” συγχορδία έκτης αυξημένης, όπως φαίνεται και στο 
Παράδειγμα 3.12. Για τον συμβολισμό της λαμβάνεται υπ᾿ όψιν η διαστηµατική απόσταση των 
υπερκείµενων φωνών από το µπάσσο, σε συνδυασμό µε την διεύρυνση των διαστημάτων της έκτης 
(από µεγάλη σε αυξημένη) αλλά και της ενάτης (από µικρή σε µεγάλη) στο πλαίσιο αναφοράς του 
ἑλάσσονος τρόπου (ΝΦ/Ν)’ εάν όμως η συγχορδία αυτή παρουσιάζεται ενταγμένη στον μείζονα 
τρόπο, τότε το διάστηµα της ενάτης πάνω απὀό το µπάσσο δεν υφίσταται αλλοίώση και ο 


9 
συμβολισμός της συγχορδίας απλοποιείται κατάτι, ὡς εξής: ΝΦ/Ν. 


νῶν ν’ νν ν 


Παράδειγμα ὀ.12 


3.3. Οι υπόλοιπες παρενθετικές δεσπόζουσες στον μείζονα τρόπο 


Σύμφωνα µε όσα αναφέρθηκαν και παραπάνω (στην ενότητα 3.1), πέραν της δεσπόζουσας μπορούν 
επίσης να τονικοποιηθούν όλες οι ὑπόλοιπες κύριες και δευτερεύουσες συγχορδίες του μείζονος 
τρόπου διαμέσου μίας παρενθετικής δεσπόζουσας. Από τις κύριες συγχορδίες απομένει εδώ να 
εξετασθεί αυτή της υποδεσπόζουσας, η οποία είναι μείζων και αυτό της δίνει την δυνατότητα να 
προσλάβει µία πληθώρα διαφορετικού τύπου συγχορδιών παρενθετικής δεσπόζουσας. 

Ἐν πρώτοις, η παρενθετική δεσπόζουσα της υποδεσπόζουσας δύναται να είναι µία απλή 
τρίφωνη (μείζων) συγχορδία, να επεκτείνεται σε τετράφωνη μεθ’ εβδόµης είτε ακόµη να διατηρεί 
την έβδομη άνευ όμως θεµελίου, μετατρεπόµενη επομένως σε µία ελαττωμένη συγχορδία’ όλες 
αυτές οι διαφορετικές εκδοχές παρουσιάζονται αναλυτικά µετις αναστροφές και τους συμβολισμούς 
τους στο Παράδειγμα 3.13. Βεβαίως, στην περίπτωση της απλής τρίφωνης Ν/Ν παρατηρείται 
απόλυτη ταύτιση περιεχοµένου µε την συγχορδία της τονικής, οπότε η επιλογή της µίας ή της άλλης 
ερμηνείας εναπόκειται προφανώς στα εκάστοτε ευρύτερα αρμονικά συμφραζόμενα. 


| 
| 
Ἶ 


ην νΙν νΗΙν νν ΥΠ/ΠΝ νΗΘν νι ν 
(Ν2/1Ν) 


ΗΝ νν νν 


- 


Παράδειγμα 2.13 


1] Δεν είναι άλλωστε τυχαίο ότι ἡ επικρατέστερη λειτουργική ερμηνεία για την “συγχορδία του Τριστάνου” βασιζόταν 
ανέκαθεν στην αντιμετώπισή της ὣς “γαλλικής” συγχορδίας έκτης αυξημένης µε ανιούσα χρωματική επέρειση επί της 
εβδόµης τῆς (τουτέστιν: ν ον. µε λύση σε µία Ν «). Βλ. ενδεικτικά την περιεκτική σύνοψη του Ώς Ια Μοίίο (ό.π.. 
σ. 225-228) επίτου πολυσυζητηµένου αυτού θέματος. 
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Άλλοι συγχορδιακοί τύποι για την παρενθετική δεσπόζουσα της Ὁὑποδεσπόζουσας 
συμπεριλαμβάνουν επίσης την ένατη, αφαιρώντας όµως σχεδόν πάντοτε την θεμέλιο. Καθώς δε η 
συγχορδία που τονικοποιείται είναι εν προκειμένω μείζων, η παρενθετική της δεσπόζουσα µπορεί να 
προσλάβει εξίσου την οικεία µεγάλη ένατη (νΙΙ/Ν ή, πιο αναλυτικά, νι” /Ν) όπως και την µικρή 
ένατη εν είδει δανείου από τον αντίθετο τρόπο (νυν; ΠΝ): φυσικά, στην τελευταία αυτή περίπτωση η 
χρήση του ειδικού συμβόλου για την συγχορδία της ελαττωµένης εβδόµης είναι επιβεβλημένη για 
ευνόητους λόγους. 


γΗΠΝ νΙν ΥΠΑΝ  νΙΠν ΨΗΠΟΠΝ νι νΙΙΝ  νΙν 
(νΙΣ/ΤΝ) (2Η) 


Παράδειγμα 2.14 


Τέλος, υπάρχει και η σπάνια περίπτωση της αντιθετικής συγχορδίας της παρενθετικής 
δεσπόζουσας της υποδεσπόζουσας, η οποία παρατίθεται στο ακόλουθο παράδειγµα (και, όπως 
φαίνεται, ταυτίζεται µε την σχετική τῆς δεσπόζουσας ή αντιθετική της τονικής, ήτοι την 111): 


Ὁ--- 


Π/ΝΠΝ ΠΙΟ/ΝΗΝ ΠΙΩ/ΝΗΝ 
Παράδειγμα 5.15 


Οι υπόλοιπες συγχορδίες του μείζονος τρόπου που μπορούν να τονικοποιηθούν είναι οι 
ελάσσονες σχετικές και αντιθετικές των τριών κυρίων συγχορδιών. Σε κάθε µία απὀ αυτές 
αντιστοιχεί ένα πλήθος παρενθετικών δεσποζουσών, οι οποίες µε βάση την σύστασή τους μπορούν 
να ταξινομηθούν σε έξι διαφορετικούς τύπους: α) μείζονες συγχορδίες, β) μείζονες µε µικρή έβδομη 
(δεσπόζουσες μεθ᾽ εβδόµης), Υ) ελαττωµένες (δεσπόζουσες μεθ᾽ εβδόµης χωρίς θεμέλιο), ὃ) 
ελαττωµένης εβδόµης (δεσπόζουσες μετ’ ενάτης µικρής χωρίς θεμέλιο), ε) αυξημένες (δεσπόζουσες 
µε επιπρόσθετη έκτη µικρή αντί πέμπτης) και ς) ελάσσονες (αντιθετικές της δεσπόζουσας). Από 
αυτούς, οἱ τρεις πρώτοι συγχορδιακοί τύποι καθώς και ο τελευταίος είναι όμοιοι µε εκείνους που 
απαντούν και στις παρενθετικές δεσπόζουσες των µειζόνων συγχορδιών’ ο τέταρτος, προσέτι, 
ανήκει στο περιβάλλον µίας ελάσσονος συγχορδίας αναφοράς, καίτοι µπορεί ευχερέστατα -- όπως 
έχουμε ήδη διαπιστώσει -- να αξιοποιηθεί εν είδει δανείου και για την τονικοποίηση µίας μείζονος 
συγχορδίας, ενώ ο πέμπτος τύπος χρησιµοποιείται αποκλειστικά µε αναφορά σε µία ελάσσονα 
συγχορδία. 

Κατά συνέπειαν, η λειτουργία της παρενθετικής δεσπόζουσας της σχετικής τῆς 
υποδεσπόζουσας µπορεί να υλοποιηθεί µε όλους τους τύπους συγχορδιών που παρουσιάζονται στα 
Παραδείγματα 3.16 και 3.17 μαζί µε τους συμβολισμούς τους. Ας σημειωθεί επίσης ότι η απλή 
τρίφώωνη συγχορδία της παρενθετικής δεσπόζουσας της σχετικής της υποδεσπόζουσας (Χ/1) 
ταυτίζεται ὡς προς το περιεχόμενό τῆς µε την οµώνυμηῆ (μείζονα) της σχετικής ελάσσονος ή 
(ελάσσονος) αντιθετικής τῆς υποδεσπόζουσας (δηλαδή την ΝΤ: βλ. ενότητα 1.6). 
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να νόῃπ νι γι γέηι να ΥΠ γη να νΗι 
ΠΟ 


Παράδειγμα 5.16 


. ο 
ρ-- σω οὐ ως ο ος ας 
ὦ ας πτοῳο Ὅ ἵ- : Τε 
ο, ο ους ο 1  « 


σα 
| π 
ΙΧ) 


η γαρ να  νΙΠΙ πι Πέ Πα ΠΝΛΙ ΠΘΝΛΙ ΠΝν/ι 
(ΝΗΣΙ) 


Παράδειγμα 5.17 


Οι παρενθετικές δεσπόζουσες της σχετικής της δεσπόζουσας ή αντιθετικής της τονικής 
διαμορφώνονται κατά τον ἰδιο τρόπο, όπως φαίνεται στα Παραδείγματα 3.18 και 3.19 που 
ακολουθούν. Και σε αυτήν την περίπτωση, η απλή τρίφωνη συγχορδία παρενθετικής δεσπόζουσας 
(ΥΠ) ταυτίζεται µε την ομώνυμη (μείζονα) της αντιθετικής της δεσπόζουσας (ήτοι την ΠΗΝΥ: βλ. 
ενότητα 1.6). 


να νόμα ΝΟΛΗ γι ψέμα να ΥΛΗ γη ΙΙΙ νΙσΙ 
(Ν/ΗΗ) 


Παράδειγμα 2.18 


νΗ Ι να να να Πα Πα ΠΙΠΗΙ ΠΙΝΗΗΙ Π/Ν/ΗΙ ΠΠ Ν/ΗΙ 


Παράδειγμα 2.19 


Ανάλογες επιλογές υφίστανται επίσης για τις παρενθετικές δεσπόζουσες της σχετικής 
ελάσσονος ή αντιθετικής της ὑποδεσπόζουσας, οι οποίες παρουσιάζονται στα Παραδείγματα 3.20 
και 2.21. Η απλούστερη εξ αυτών (Ν/νι) είναι συνάµα ταυτόσημη µε την ομώνυμη (μείζονα) της 
σχετικής της δεσπόζουσας ή αντιθετικής της τονικής (δηλαδή την ΠΙ: βλ. ενότητα 1.6). 


Ψ/νί ΝόνΙ Ννὶ Ψ νι Νόνὶ ψΑ/νὶ ψ νι ψη/νὶ νἰρ/νί νιονὶ 
(Ν2/νΙ) 


Παράδειγμα 2.20 
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ψ /νΙ  νΙς/νὶ γην νι νΙ ΠνΙ ΠΠ νι ΠΑΝΙ ΠΙ/Ν/νΙ ΠΙΟΝ/νΙ ΠΠά/Ν/νὶ 
(ν1σ/ νι) 
Παράδειγμα 5.21 


Τέλος, στα Παραδείγματα 2.22, 3.23 και 2.24 παρουσιάζονται αναλυτικά όλες οι παρενθετικές 
δεσπόζουσες της αντιθετικής της δεσπόζουσας: 


νμν νμν νι ν ΗΝ ψ ΗΝ ΨΗΙΝ ν ΗΝ (Ν2ΜΗΙ/Ν) 


Παράδειγμα 2.22 


νΗΛΙ/Ν νο Ν νΙ ΗΝ ΕΠΙ Ν νΙ ΗΝ νΙδΙ/Ν νΙ  ΠΙ/Ν (νΙΣΗΙ/Ν) 


- μι 


κο 
μ---δ----- 


ΠΙΗ/Ν ΠΙ όν ΠΙΙΛΗ/Ν Πην ιν Πθνν Παν ν 
Παράδειγμα 2.24 


Σε περίπτωση που η τονικοποίηση τῶν σχετικών και των αντιθετικών περιοχών που 
απορρέουν από την τονική, την δεσπόζουσα και την υποδεσπόζουσα του μείζονος τρόπου αφορά όχι 
τις ίδιες αλλά τις ομώνυμές τους (δηλαδή τις μείζονες Π., ΠΠ, ΝΤ και ΠΠΙ/Ν: βλ. ενότητα 1.6), τότε οι 
παρενθετικές τους δεσπόζουσες διαμορφώνονται κατά το πρότυπο εκείνων που παρουσιάσθηκαν 
παραπάνω για την -- εξίσου μείζονα -- υποδεσπόζουσα (ΤΝ): αφ’ ενός, διατηρούνται εν χρήσει οι 
απλοί τύποι των µειζόνων συγχορδιών (ΥΠΙ. Ν/ΠΙ, Ν/ΝΊ και ΝΠΠ/Ν, µετις αναστροφές τους). των 
µειζόνων συγχορδιών µε µικρή έβδοµη (των δεσποζουσών μεθ’ εβδόµης: Υ΄/Π. ν΄/ΠΙ. Ν΄/ΝΙ και 
Ψ/ΠΠ/Ν, µε τις αναστροφές τους). τῶν ελαττωμένων συγχορδιών (των δεσποζουσών μεθ’ εβδόμης 
χωρίς θεμέλιο: ν/Π., νΗ/Π1, νΙ/ΝΙ και νΗ/ΠΙΗΝ, µετις αναστροφές τους) καθώς και των ελασσόνων 
συγχορδιών (των αντιθετικών της δεσπόζουσας: ΠΗΙ/ΝΨ/Π, ΠΙ/Ν/Η, ΠΗ/Ν/ΝΙ και ΠΠ/Ν/ΠΠ/Ν, µε τις 
αναστροφές τους) και, αφ’ ετέρου, αξιοποιούνται πλέον αμφότεροι οι τύποι των συγχορδιών μετ᾽ 
ενάτης -- μεγάλης και μικρής -- χωρίς θεμέλιο (τουτέστιν η οικεία ν1ί /Π ή νΙς/Π αλλά και η δάνεια 
ΠΡ ΠΠ, η οικεία νὶ /ΠΙ ή νΙ”/ΠΙ αλλά και η δάνεια νἰῖ /Π, η οικεία νἰί /ΝΙ ή νΙ/ΝΙ αλλά και η 
δάνεια νΙΙο/ΝΙ, η οικεία νι /ΠΠ/Ν ή ν΄ /ΠΠ/Ν αλλά και η δάνεια νΙῖ,/ΠΙ/Ν, όλες µε τις αναστροφές 
τους), δίχως όµως, από την άλλη πλευρά, να είναι δυνατόν να χρησιμοποιηθούν εδώ και οἱ 
αυξημένες συγχορδίες τύπου παρενθετικής δεσπόζουσας µε επιπρόσθετη έκτη µικρή αντί πέµπτης, 
οι οποίες προσιδιάζουν αποκλειστικά σε ελάσσονες συγχορδίες και τονικότητες. 
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3.4. Οι υπόλοιπες παρενθετικές δεσπόζουσες στον ελάσσονα τρόπο 


Όπως και στον μείζονα τρόπο, η εναποµείνασα κύρια συγχορδία του ελάσσονος τρόπου που δύναται 
να τονικοποιηθεί -- πέραν της (ενεργού ή ελάσσονος) δεσπόζουσας -- είναι αυτή της 
υποδεσπόζουσας' ὡς ελάσσων συγχορδία, η υποδεσπόζουσα διαθέτει εν προκειμένω έξι τύπους 
παρενθετικής δεσπόζουσας, οἱ οποίοι παρουσιάζονται αναλυτικά στα ακόλουθα παραδείγματα: 


ψν ΥΝόν ΥΑν γ΄ ν ψέῃΠν Αν ψ Ην γημν νΗζν νιζ]ν 
(Ν2/ Ην) 


Παράδειγμα 2.25 


γ Πν νἰέμν νΙλν νΙᾗν Την ΠΤΙ ν ΠΤΙ ην ἍΠΙΝ/ ην ΠΙΟ/ΝΗν Π4/Ν/ν 
(νΙδ/ ν) 


Παράδειγμα ὀ.26 


Οι υπόλοιπες συγχορδίες τοὺ ελάσσονος τρόπου που μπορούν να τονικοποιηθούν είναι οι 
μείζονες σχετικές και αντιθετικές των τριών κυρίων συγχορδιών. Οι παρενθετικές τους δεσπόζουσες 
μπορούν λοιπόν να είναι έξι ειδών: α) μείζονες συγχορδίες, β) μείζονες µε µικρή έβδομη 
(δεσπόζουσες μεθ᾽ εβδόµης), Υ) ελαττωµένες (δεσπόζουσες μεθ) εβδόµης χωρίς θεμέλιο), ὃ) 
ημιελαττωμένες (δεσπόζουσες μετ ενάτης μεγάλης χωρίς θεμέλιο), ε) ελαττωµένης εβδόµης 
(δάνειες δεσπόζουσες μετ᾽ ενάτης µικρής χωρίς θεμέλιο) καθώς και ς) ελάσσονες (αντιθετικές τῆς 
δεσπόζουσας). 

Πιο συγκεκριµένα, οι παρενθετικές δεσπόζουσες της σχετικής μείζονος ή αντιθετικής της 
ελάσσονος δεσπόζουσας παρατίθενται στα Παραδείγματα 23.27, 3.25 και 3.29. Από αυτές µάλιστα, η 
απλή τρίφωνη Ν/ΠΙ ταυτίζεται µε την σχετική τῆς ελάσσονος δεσπόζουσας (ΝΠ). 


τν ρ 
ου σα 


ΝΠΠ νόπι νύπι Ψ/π νόπι να ν΄ ΠΠ νΗ/ΠΙ νΗΙθ/ΠΙ νΗζ/ΠΙ 
(2/1) 


Παράδειγμα 2.27 


νΗ /ΠΙ ΠΕΠ ἍνΙΘ/ΠΙ νι γΗΟΊΠΠ νΙρ/ΠΙ νΙρα/ΠΙ νΙώΠΠ 
(νΙΣ/Π) (νΙς2/Π) 
Παράδειγμα 2.28 
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ΠΙ/Ν/ΠΙ ΠΙΟ/Ν/ΠΙ ΠΩ Ν/ΠΙ 


Παράδειγμα 2.29 


Οι παρενθετικές δεσπόζουσες της σχετικής τῆς υποδεσπόζουσας ή αντιθετικής της τονικής 
είναι παρόμοιες Και παρουσιάζονται στα Παραδείγματα 2.30, 3.31 και 2.32. Και σε αυτήν την 
περίπτωση. η απλή τρίφωνη Ν/ΝΙ είναι ταυτόσημη µε την συγχορδία τῆς σχετικής μείζονος ή 
αντιθετικής τής ελάσσονος δεσπόζουσας (ΠΕ, ενώ ανάλογη σύμπτωση υφίσταται και ανάµεσα στην 
ΠΗΝ/ΝΊΤ και την ελάσσονα δεσπόζουσα. 


ΝΨ/ΝΙ ΝνΝΙ Υήνι νΝΙ νόνι ννι ννΝι ΥΠ/ΝΙ νΙΘ/ΝΙ νΙν] 
(2 ΝΏ 


Παράδειγμα 2.320 


ΥΗ/ΝΙ νι /νΙ γΗΑ/ΝΙ  νΙΝΙ ΥΠΟ /ΝΙ νΗΝΙ νι! νΙ νΙΝΙ 
(να./ν Ώ (ΝΤ) 


Παράδειγμα 9.51 


ο ῃῆὺ-- 


ΠΙ/Ν/ΝΙ ΠΙΟ/Ν/ΝΙ ΠΙΩΝ/ΝΙ 
Παράδειγμα 2.32 


Κατά τον ίδιο τρόπο διαμορφώνονται προσέτι οἱ παρενθετικές δεσπόζουσες της σχετικής τῆς 
ελάσσονος δεσπόζουσας: 


νΝναΠπ νγΝνῃπ νι νπ νΝνΝπ νι να ννπ νυν ΝνΠπΠ νιΝΠνΗ/νΠ νινῃΠ 
(Ν2/ΝΤΠ) 


Παράδειγμα 2.33 
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νΗ/ΝΠ νΙνη νΗΝΗΠ να νΠ νΗ/ΝΠ νι νΠ να /νΠ νι νΗ 
(νΙΣ/ ΝΤ) (2 ΝΤ) 


Παράδειγμα 2.24 


ο 8 


ΠΗ/Ν/ΝΗ ΠΦΝ/ΙΝΠ Πν/νΠ 
Παράδειγμα 2.35 


Ἐπιπλέον, οι παρενθετικέές δεσπόζουσες της αντιθεικής της υποδεσπόζουσας ή 
πναπολιτάνικης” συγχορδίας παρατίθενται στα Παραδείγματα 2.326, 3.37 και 3.3δ. Ἡ απλούστερη 
από αυτές, ήτοι η τρίφώνη παρενθετική δεσπόζουσα της “ναπολιτάνικης” συγχορδίας (ΝΥΠ1ν). 
ταυτίζεται ὡς προς το περιεχόμενό της µε την σχετική της υποδεσπόζουσας ή αντιθετική της τονικής 
(ΥΕ, η αντιθετική της ιδίας παρενθετικής δεσπόζουσας (11/Ν/11ν) είναι όμοια µε την συγχορδία της 
τονικής, ενώ και η τετράφωνη εκδοχή μεθ εβδόµης της παρενθετικής δεσπόζουσας της 
«ναπολιτάνικης” σε ευθεία κατάσταση (Ν΄/ΠνΝ) είναι εναρµονίως ισοδύναμη µε την “γερμανική” 
συγχορδία έκτης αυξημένης µε λειτουργία διπλής δεσπόζουσας (νΙΘ/ν: πρβλ. παραπάνω, στην 
ενότητα 3.2). 


νι Πιν να Πε νῄῃκ νῃΠν νηπς γΏ/Πκ. νΙδ/Πκ νΙς/ κ 
(ΛΙΝ) 


Παράδειγμα 2.26 


ν΄ νΙ/ῆκ νΙῆν  νΙ κ γης Ην νο νΙ/Πν νυν κ 
(ν12/Πν) (νο) ν) 
Παράδειγμα 2.37 


«ρε 


ΠΙ/Ν/ΠΙΝ ΠΙ/Ν/Πκ ΠΙς/Ν/Πν 
Παράδειγμα 2.35 


Εάν η τονικοποίηση τῶν σχετικών και τῶν αντιθετικών περιοχών που απορρέουν από την 
τονική, την δεσπόζουσα και την υποδεσπόζουσα του ελάσσονος τρόπου επικεντρώνεται στις 


ο 
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οµώνυμές τους (δηλαδή στις ελάσσονες 1, νΙ, νΙ και νΙΠν’ βλ. ενότητα 1.6), τότε οι παρενθετικές 
τους δεσπόζουσες διαμορφώνονται κατά το πρότυπο εκείνων που παρουσιάσθηκαν παραπάνω για 
την -- εξίσου ελάσσονα -- υποδεσπόζουσα (1ν): συνεπώς, παραμένουν εν χρήσει οι απλοί τύποι των 
µειζόνων συγχορδιών (ΥΠ, νι, Υ/νΙ και Υ/νΙν, µε τις αναστροφές τους), των µειζόνων 
συγχορδιών µε µικρή έβδοµη (των δεσποζουσών μεθ’ εβδόµης: ΥΛΗ, ν΄ /νΙ, ν΄/νΙὶ και Υ΄ /νΙ/ῖν, µε 
τις αναστροφές τους), των ελαττωµένων συγχορδιών (των δεσποζουσών μεθ εβδόµης χωρίς 
συγχορδιών (των αντιθετικών τῆς δεσπόζουσας: ΠΗ/ΝΠΗ, ΠΗ/Υ/ΝΙ, ΠΙ/Ν/ΝΗ και ΠΗΙ/Ν/νΙΠν, µε τις 
αναστροφές τους), όµως από τους τύπους συγχορδιών μετ’ ενάτης μπορούν πλέον να αξιοποιηθούν 
µόνον εκείνοι που φέρουν µικρή ένατη (τουτέστιν οι συγχορδίες ελαττωμένης εβδόµης: νΙὶ ΠΙΙ ή 
νΙς ΠΗ, νΙ /νί ή νο νι, νι /νΙὶ ἡ νι /νΙί και νἰῖ /νΙ/ῖν ή νΙῖ /νΗ/ῖν, µε τις αναστροφές τους). καθώς 
οι αντίστοιχες ημιελαττωµένες συγχορδίες µε µεγάλη ένατη (και χωρίς θεμέλιο) είναι ακατάλληλες 
για την τονικοποίηση µίας ελάσσονος συγχορδίας εν γένει’ απὀ την άλλη πλευρά, βέβαια, υφίσταται 
εν προκειμένω και η δυνατότητα αξιοποίησης παρενθετικών δεσποζουσών που έχουν την µορφή 
αυξημένων συγχορδιών, δηλαδή των παρενθετικών δεσποζουσών µε επιπρόσθετη έκτη µικρή αντί 
πέμπτης και των τεσσάρων υπό συζήτηση αρµονικών περιοχών (ΠΛΗ, ΠΓ/νΙ, ΠΤ/νΗ και ΠΙ /νιν, 
µετις αναστροφές τους). 


κ ν 


Κεφάλαιο 4: Παρενθετικές υποδεσπόζουσες και ευρύτερες 
τονικοποιήσεις 


Σύνοψη: Στην ἐναρόη του παρόντος κεφαλαίου παρατίθενται και σχολιάζονται οι πολυειδείς 
συγχορδίες διπλής υποδεσπόζουσας, ακολουθούµενες ομοίως απὀ τις υπόλοιπες παρενθετικές 
υποδεσπόζουσες και στους δύο τρόπους, ενώ στην συνέχεια γίνεται συστήµατική αναφορά και στο 
αρμονικό υλικό που δύναται να αποφέρει ευρύτερες τονικοποιήσεις τής δεσπόζουσας, τής 
υποδεσπόζουσας αλλά και τῶν δευτερευουσών συγχορδιών στον μείζονα και τον ελάσσονα τρόπο, 
ήτοι στις σχετικές, τις αντιθετικές καὶ τις ομώνυμες αυτών, αλλά και στις "ναπολιτάνικες”, τις 
διπλές δεσπόζουσες και τις διπλές υποδεσπόζουσες όλων των παραπάνω αρμονικών περιοχών, που 
μπορούν προσωρινά να σφετερισθούν τον ρόλο τής τονικής δίχως όμως να ακυρώσουν και τήν 
επενέργειά τής σε βαθύτερο επίπεδο. 


Προαπαιτούµενη γνώση: Όσα έχουν αναφερθεί στα κεφάλαια | έως 9. 


4.1. Η διπλή υποδεσπόζουσα (παρενθετική υποδεσπύζουσα της υποδεσπόζουσας) 


Όπως η συγχορδία της τονικής ορίζεται µε την συνδροµή τόσο της δεσπόζουσας όσο και της 
υποδεσπόζουσας, έτσι και κάθε άλλη μείζων ή ελάσσων συγχορδία που µπορεί να πάρει προσωρινά 
την θέση της διαθέτει όχι μονάχα ένα απόθεμα παρενθετικών δεσποζουσών προς τον σκοπό αυτόν 
αλλά και ορισμένους ακόµη χαρακτηριστικούς συγχορδιακούς τύπους µε λειτουργία παρενθετικής 
υποδεσπόζουσας. Αναλογικά προς την δεσπόζουσα της δεσπόζουσας που ονομάζεται και διπλή 
δεσπόζουσα, εξ άλλου, η υποδεσπόζουσα τής υποδεσπόζουσας καλείται επίσης "διπλή 
υποδεσπόζουσα” και είναι διαφορετικής φύσεως στον μείζονα και στον ελάσσονα τρόπο, καίτοι οι 
αλληλεπιδράσεις και τα “δάνεια” είναι και εδώ παρά πολύ διαδεδομένα μεταξύ των δύο τρόπων, 
όπως θα δούµε στην συνέχεια.. 

Ο απλούστερος τύπος διπλής υποδεσπόζουσας συνίσταται σε µία τρίφωνη συγχορδία που είναι 
μείζων στον μείζονα τρόπο (ΙΝ/ΤΝ) και ελάσσων στον ελάσσονα τρόπο (1ν/ν).΄ Οι δύο αυτές 
συγχορδίες παρουσιάζονται σε όλες τις δυνατές καταστάσεις τους στο Παράδειγμα 4.Ι: η μείζων 
διπλή υποδεσπόζουσα δεν ταυτίζεται µε κάποιαν άλλη συγχορδία στο πλαίσιο του μείζονος τρόπου, 
αλλά ισοδυναμεί µε την σχετική τῆς ελάσσονος δεσπόζουσας του αντίθετου τρόπου (ήτοι την ΥΠ/: 
πρβλ. ενότητα 1.5), ενώ η ελάσσων διπλή υποδεσπόζουσα είναι ταυτόσημη µε την ομώνυμη της 
σχετικής τῆς ελάσσονος δεσπόζουσας (ήτοι την νυν: πρβλ. ενότητα 1.6). 


Πρβλ. σε πολύ αδρές γραµµές: Ηαςο ΕΙεπΙαπη, Ηαπάδιο[ 4ειγ ΗαγπιοπίεἰεΠγο, Βτεϊίκορί ὁς Ηᾶτίει, Γοἰρζὶς 1929 (10. 
Αιῇασθ), σ. 121-122: Ὠιείπετ ἆο Ια Μοίίε, Ηαγπιοπίεἰεῄηγο, Ὠειμίδεπετ ΤαςοπεπΏιςοὮῃ Ὑετίας -- Βᾶτοητείϊίοτ Ψετίας, 
Μὔπομεη -- Καρς 1907 (10. Αιί]αςο), σ. 121, 124 και 126 (η διπλή υποδεσπόζουσα αναφέρεται ὡς 
“ἨΝΜεοΠςεΙςυδάοπιίπαπίε”, ενώ οποιαδήποτε άλλη παρενθετική υποδεσπόζουσα ως “Ζνϊςοβεηςαδάοπιϊπαπίε”). 

Στο πλαίσιο τῆς λειτουργικής αρμονίας, η μείζων υποδεσπόζουσα της υποδεσπόζουσας συμβολίζεται χαρακτηριστικά 
ως 35 (κατά κανόνα µε το ένα 5 να μπαίνει µέσα στο άλλο, δηλαδή ὡς εξής: 3) και η ελάσσων διπλή υποδεσπόζουσα -- 
κατά τον ἶδιο τρόπο -- ὣς 55 (Χ). Αντίθετα, οι υπόλοιπες παρενθετικές υποδεσπόζουσες σημειώνονται εντός 
παρενθέσεων πριν ή µετά την συγχορδία στην οποίαν αναφέρονται π.χ. η παρενθετικήἠ υποδεσπόζουσα µε 
επιπρόσθετη έκτη τῆς δεσπόζουσας (βλ. ενότητα 4.2) σημειώνεται ως (55) Ὦ εφ όσον προηγείται τῆς 
τονικοποιούµενης δεσπόζουσας, ενώ η ελάσσων παρενθετική υποδεσπόζουσα σε δεύτερη αναστροφή που έπεται της 
συγχορδίας τῆς δεσπόζουσας, από την οποία και εξαρτάται, δηλώνεται ὡς εξής: Ὦ « (9. 

ὃ Πρβλ. Ώε Ια Μοίίς, ὀ.π., σ. 126. 
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ΙΝΗΝ ΓνόΠν ΓΝ1ν ἵν/]ν ἵν όν ἵν ο ην 


Παράδειγμα 4.1 


Όπως όµως κάθε συγχορδία δεσπόζουσας εκπληρώνει πειστικότερα τον ρόλο της µε την 
συνδρομή µίας (διάφωνης) επιπρόσθετης εβδόµης, έτσι και οποιαδήποτε συγχορδία (παρενθετικής) 
υποδεσπόζουσας δύναται να ενισχύσει σηµαντικά το λειτουργικό της σθένος µε µία επιπρόσθετη 
έκτη, µεταβαλλόμενη συνεπώς απὀ τρίφωνη σε τετράφωνη (πρβλ. ενότητα 2.2). Ως εκ τούτου, η 
διπλή υποδεσπόζουσα µε επιπρόσθετη έκτη στον μείζονα τρόπο λαμβάνει την µορφή μίας 
συγχορδίας ΠΣΠΝ µε τις αναστροφές της και η αντίστοιχη συγχορδία στον ελάσσονα τρόπο 
διαμορφώνεται ὡς Ιῑδν (ή ΠΜ ςΠν) µε τις δικές της αναστροφές, όπως αυτές παρατίθενται αναλυτικά 
στο ακόλουθο παράδειγµα: 


νο 
- 
ιν τν Υύϱ ο 
ο ο 


ΠΠ ΠΠ ΙΠΝ ΠΠ δν (9) δν Π ᾗν Π ᾗν 
Παράδειγμα 4.2 


Περαιτέρω, αυτή η χαρακτηριστική επιπρόσθετη έκτη πάνω από την θεμέλιο µπορεί να 
εκτοπίσει τελείως την πέμπτη. διαμορφώνοντας µία νέα τρίφωνη υποκατάστατη συγχορδία διπλής 
υποδεσπόζουσας σε πρώτη αναστροφή, κατ᾽ αρχήν (και µόνο δευτερευόντως σε δεύτερη αναστροφή 
ή σε ευθεία κατάσταση): στον μείζονα τρόπο πρόκειται, ειδικότερα, για την σχετική της 
παρενθετικής υποδεσπόζουσας της υποδεσπόζουσας (419/Ν), ενώ στον ελάσσονα τρόπο για την 
αντίστοιχη ελαττωμένη συγχορδία που θεμελιώνεται έναν τόνο υψηλότερα απὀ την τονικοποιούµενη 
υποδεσπόζουσα (110Πν ή Πο Ην): 


ΙΗν ΠμΙν ΠΠΝΥ δαν (1 Ην) Πρ ν Ην 


Παράδειγμα 4.3 


Στην πράξη, βέβαια, όλες οι παραπάνω εκδοχές παρενθετικής υποδεσπόζουσας της μείζονος 
και τῆς ελάσσονος υποδεσπόζουσας μπορούν να χρησιμοποιηθούν σε αμφότερους τους τρόπους ως 
δάνειες. Τούτο ισχύει πρωτίστως για το αρμονικό υλικό του ελάσσονος τρόπου που αφομοιώνεται 
µε µεγάλη ευχέρεια και συχνότητα στον μείζονα τρόπο” έτσι, η (μείζων) υποδεσπόζουσα µπορεί 
Κάλλιστα να προσλάβει µία χαρακτηριστική ελάσσονα, ημιελαττωµένη ή ελαττωµένη παρενθετική 
υποδεσπόζουσα και το γεγονός αυτό αντανακλάται προσηκόντως σε επίπεδο συμβολισμού ως εξής: 
ἵν/ΤΝ ΝΙΠΝ. ἵν ΤΝ), ΠΟΙΝ αν, ΙΠΝ, ΙΟΥ) και ΙΠΝ (ΗΠΝ. ΙΡΠΝ). Από την άλλη 
πλευρά, η χρήση µίας μείζονος διπλής υποδεσπόζουσας -- απλής ἠ µε επιπρόσθετη έκτη -- ἠ της 


{ Πρβλ. γενικότερα Αιποϊά 5οἩδηῦοια, Ηαγηιοπίειειγο, Ὀπίνοισα[-Εάῑίοπ, Νίοη 1922 (3. νετπιεΏτίο μπά ναιροδφοτία 
Αιῇῇασο), σ. 270-287: δευτερευόντως, βλ. επίσης Ώε Ια Μοίε, ό.π.. σ. 133-134. 
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σχετικής της στον ελάσσονα τρόπο είναι πολύ πιο σπάνια, διότι προὐποθέτει την ένταξή της σε 
ευρύτερα αρμονικά και µελωδικά συμφραζόμενα, όπως συγκεκριμένες διαδοχές παρενθετικής 
υποδεσπόζουσας και παρενθετικής δεσπόζουσας (όπου ο τεχνητός προσαγωγέας προσεγγίζεται από 
την υποκείµενή του -- και προς τούτο οξυµένη -- έκτη μελωδική βαθµίδα της κλίμακας που 
θεμελιώνεται επί της τονικοποιούµενης υποδεσπόζουσας) ή εναλλαγές της δάνειας µε την οικεία 
διπλή υποδεσπόζουσα του ελάσσονος τρόπου που αποφέρουν ή απορρέουν απὀ µία χρωματική 
μελωδική εξέλιξη (επί της φυσικής αλλά και της οξυµένης έκτης µελωδικής βαθμίδας στην κλίμακα 
της υποδεσπόζουσας)' εν τοιαύτη πάντως περιπτώσει, οι κατάλληλοι συμβολισμοί για αυτές τις 
δάνειες συγχορδίες αντλούνται -- όπως είναι φυσικό -- είτε εν μέρει είτε αποκλειστικά από τον 
αντίθετο τρόπο: Γνήν (ΤΝ Πν. ΤΝ Αν). Πς/ΤΝ (14/1Ν., ΗΝ. ΤΝ) και ΠΙΤΝ (1μ1ν, Π/Ν). 


4.2. Οι υπόλοιπες παρενθετικές υποδεσπόζουσες στον μείζονα τρόπο 


Παρενθετική υποδεσπόζουσα µπορεί να προσλάβει και οποιαδήποτε άλλη απὀ τις υπόλοιπες κύριες 
και δευτερεύουσες συγχορδίες του μείζονος Και του ελάσσονος τρόπου, εφ᾽ όσον τεθεί στο 
επίκεντρο µιας διαδικασίας τονικοποίησης. Εξ αυτών, η δεσπόζουσα είναι η µόνη εναποµείνασα 
κύρια και άρα μείζων συγχορδία στον μείζονα τρόπο, οπότε οι τύποι παρενθετικής υποδεσπόζουσας 
που εἶναι διαθέσιµοι γι’ αυτήν αντιστοιχούν σε όσους παρουσιάσθηκαν και στην προηγούμενη 
ενότητα µε αναφορά στην -- επίσης κύρια -- συγχορδία της υποδεσπόζουσας: πρόκειται, δηλαδή. για 
α) την (τρίφωνη) μείζονα παρενθετική υποδεσπόζουσα της δεσπόζουσας (1Ν/Ν), η οποία μάλιστα 
ταυτίζεται µε την συγχορδία της τονικής, β) την (τετράφωνη) μείζονα συγχορδία µε επιπρόσθετη 
έκτη σε ρόλο παρενθετικής υποδεσπόζουσας τῆς δεσπόζουσας (115/Ν). γ) την (τρίφωνη) ελάσσονα 
σχετική τῆς παρενθετικής υποδεσπόζουσας της δεσπόζουσας (419/Ν), δ) την δάνεια απὀ τον αντίθετο 
τρόπο (τρίφωνη) ελάσσονα παρενθετική υποδεσπόζουσα της δεσπόζουσας (1ν/Ν), ε) την δάνεια απὀ 
τον αντίθετο τρόπο (τετράφωνη) ελάσσονα συγχορδία µε επιπρόσθετη έκτη σε ρόλο παρενθετικής 
υποδεσπόζουσας τῆς δεσπόζουσας (155/Ν) αλλά και ϱ) την δάνεια απὀ τον αντίθετο τρόπο (τρίφωνη) 
ελαττωµένη συγχορδία -- µε επιπρόσθετη έκτη αντί πέµπτης -- σε ρόλο παρενθετικής 
υποδεσπόζουσας τῆς δεσπόζουσας (11 3/Ν), οι οποίες στα ακόλουθα παραδείγματα παρουσιάζονται 
σε όλεςτις δυνατές καταστάσεις τους: 


ΙΝΝ όν Ιαν ΠΕ/ΝΥ πν ΗΝ Π/Ν πιν ν ἩΠἩν 


Παράδειγμα 4.4 


ἵν/Ν ἵνν ἵνν Πν Ἅν ΙΝ Π/Ν πό ν ον Ι/Ν 


Παράδειγμα 4.5 


Στις δευτερεύουσες συγχορδίες του μείζονος τρόπου, οι οποίες είναι ελάσσονες, αντιστοιχούν 
κατά κύριο λόγο ελάσσονες παρενθετικές υποδεσπόζουσες, τρίφωνες ή τετράφῶνες (µε επιπρόσθετη 
έκτη), καθώς και ελαττωµένες. Αντίθετα, µία μείζων (απλή ή µε επιπρόσθετη έκτη) παρενθετική 
υποδεσπόζουσα αλλά και η σχετική τῆς ελάσσων συγχορδία µπορεί εν προκειὸόνω να 
χρησιµοποιηθεί σε πολύ εξαιρετικές περιπτώσεις, είτε υπό τις προὐποθέσεις που αναφέρθηκαν στην 


δ6 


ΣΤΟΙΧΕΙΑ ΜΟΥΣΙΚΗΣ ΑΝΑΛΥΣΗΣ 


προηγούµενη ενότητα για την τονικοποίηση της ελάσσονος υποδεσπόζουσας είτε ακόµη µε 
αναφορά στην ομώνυμη μείζονα µίας δευτερεύουσας συγχορδίας του μείζονος τρόπου. 

Κατά συνέπειαν͵ οἱ παρενθετικές υποδεσπόζουσες για την σχετική της υποδεσπόζουσας είναι 
κυρίως αυτές που περιλαμβάνονται στο Παράδειγμα 4.6, ενώ αυτές του Παραδείγματος 4.7 μπορούν 
να αξιοποιηθούν σε πολύ πιο περιορισμένο βαθµό. 


ἵν ΙΙ  Ἱν μι Ἱνῃι Πδ/1Ι ΠΞ/Η1 Π/Η ΠΠΙ Πδηι δα Π1 
Παράδειγμα 4.6 
4 Κλ 
Ινπι ΊἹδ Ἱνι Πδ/Π Π3/Π ΠΠ ΠΠ Ππ ΠΠ ἍἨΠΠ 


ΙΝΠ ΙΠΝό ΤΙΝ 
Παράδειγμα 4.7 


Κατά τον ίδιο τρόπο, οι παρενθετικές υποδεσπόζουσες της σχετικής της δεσπόζουσας ή 
αντιθετικής της τονικής παρατίθενται στα Παραδείγματα 4.δ και 4.9, µε την επιπρόσθετη 
επισήμανση ότι ειδικά η απλή τρίφώωνη συγχορδία της 1ν/Π είναι ταυτόσηµη µε την σχετική 
ελάσσονα ή αντιθετική της υποδεσπόζουσας (ν.). 


ος λῶον να δν ὁ  οθηνον ο ίρνμο, Άμος κ Ῥλδρι- ον Πιν Ἅ«ά στ - ὃ μν. οβιον 
Ἱν ΙΙ Ἱν ΠΠ Ἱνψμηι Ης/ ΠΠ] 3/1 πι ἩἹ Πα Ἡ ΓΗ ἹΠψμιί  Π/ΠΙ 


ο  ὺὸῦ”ὃ ῦ υυὕὅὔἶυ ου. .  ” . . -ο-υἲυὔἶυὕυὔῄἷἷιυο . «ϱὉὁ 
ο ο υυὔυὔθηι  υ-ὓ-ἐοιι ο ο .ά 
ος υ .. υ υ . - .. ο ἡ υ  ὁ 
ΝΙ  -νν δρ ου υυςυἊ-υ-- ὉυὙὝἵρυ  υ μυ ο ο .υ-ὲὸ ο ο ο ὁ6 ,ε 


ναί Ινδό ΤΝόΗΙ Π/ΠΙι ἩΠΠ ΠΠ ΠΠ Πθ/ΠΙ ἍΠθ/ΠΙ ΠΠ 
ΙΝΗΠΙ ΊνόΠΙ Ινόπι 


Παράδειγμα 4.9 


Ομοίως διαμορφώνονται και οἱ παρενθετικές υποδεσπόζουσες της σχετικής ελάσσονος ή 
αντιθετικής της υὑποδεσπόζουσας, εκ τῶν οποίων η απλούστερη ἵν/νί ταυτίζεται µε την συγχορδία 
της σχετικής της υποδεσπόζουσας (11). 


ε ξ 6) ον ου. ως ο. ος ἂν ιν εθο, ω. δν ο 
Ἱν/νι ᾖἾν {νι Ίνμνι Ης/νι ΗΠα/νίι ἩΠ /νι ἩΠ /νι Ἡ /νι Ἱψμνι ἨΠ/νι 


Παράδειγμα 4.10 
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Πν/νΙ  Ινδνι ΙΝνό νι Πνι Π/νΙ ΙΝΙ ἩΠνι Πνι ΠΘ/ΝΙ ΠΝΙ 
ΙΝ/ΝΙ Ἱνόδνι Ιννι 


Παράδειγμα 4.11 


Τέλος, οι παρενθετικές υποδεσπόζουσες τῆς αντιθετικής τῆς δεσπόζουσας παρουσιάζονται στα 
Παραδείγματα 4.12 και 4.3. Και σε αυτήν την περίπτωση, η τρίφωνη συγχορδία της 1ν/Π/Ν είναι 
ταυτόσημη µε την σχετική της δεσπόζουσας ή αντιθετική της τονικής (11). 


Ίν ΛΙΝ Ιν ΠΙ/Ν ἵνων ἍΠΙΙΝ Ἠλμν ΠΠ ΠΠΙΙΝ ΠδΠΙΝ δν ΠΝ 


Παράδειγμα 4.12 


ΠνΙΝ νόν ΝΑ Ν ΠΕΠ ΠΠ ΙΣΠ ΠΠΠ/Ν Π/ΠΠ/Ν ΠΠ ΠΠΠ/Ν 
ΙΝ/ΠΙ/Ν ΙΝΟΠΠ/ν ΙΝΠΙΝ 


Παράδειγμα 4.13 


4.3. Οι υπόλοιπες παρενθετικές υποδεσπόζουσες στον ἑλάσσονα τρόπο 


Σε αντίθεση µε τον μείζονα τρόπο, εδώ η εναποµείνασα προς τονικοποίηση κύρια συγχορδία της 
δεσπόζουσας είναι κατ᾽ αρχήν ελάσσων, οπότε οι επιλογές όσον αφορά την παρενθετική τῆς 
υποδεσπόζουσα περιορίζονται πρωτίστως σε αυτές που παρουσιάζονται στο Παράδειγμα 4.14, ενώ 
οι υπόλοιπες -- ποὺ εμπεριέχονται στο Παράδειγμα 4.15 -- μπορούν να αξιοποιηθούν µόνον υπό τις 
γνωστές προῦὐποθέσεις καθώς και σε περίπτωση που η τονικοποίηση αφορά εν τέλει την μείζονα 
(ενεργή) δεσπόζουσα (πρβλ. την προηγούµενη ενότητα). Κατά τα λοιπά. η τρίφωνη συγχορδία τῆς 
Ίν/ν είναι εν προκειμένω απολύτως ταυτόσημη µε αυτήν της τονικής. 


: . 6 . 6 6 νι ον) νι 6 - "ο 
1ν/ν ἵν/ν ὮἹνμν Ης/ν Π31/ν Η/ν Π /ν Π /ν Πα/ν ΗΠ/ν 


Παράδειγμα 4.14 


σα στ Ἔ 
ο ἍὙἨπν στ υ- ο Ἠτι 


ΓΜ/ν ΙΝό/ν Ινή/ν πν ν ΙΝ ἩΠν πν πν Ιν 
ΙΝΝ Ἱνόν ιν ν 


Παράδειγμα 4.15 
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Στις υπόλοιπες περιπτώσεις τονικοποιήσεων που μπορούν να πραγματοποιηθούν στο πλαίσιο 
του ελάσσονος τρόπου, η συγχορδία αναφοράς -- τουτέστιν οποιαδήποτε απὀ τις τέσσερεις 
δευτερεύουσες συγχορδίες -- είναι μείζων και αυτό συνεπάγεται την δυνατότητα απρόσκοπτης 
αξιοποίησης περισσότερων διαφορετικών τύπων παρενθετικής ὑποδεσπόζουσας (εκτός κι αν στο 
επίκεντρο τῆς τονικοποίησης τεθεί -- σε πολύ εξαιρετικές περιπτώσεις -- η ομώνυμη ελάσσων 
κάποιας από τις δευτερεύουσες αυτές συγχορδίες του ελάσσονος τρόπου). 

Με βάση τα παραπάνω, η παρενθετική υποδεσπόζουσα της σχετικής μείζονος ή αντιθετικής 
της ελάσσονος δεσπόζουσας µπορεί να πάρει οποιαδήποτε απὀ τις μορφές που εμφανίζονται στα 
Παραδείγματα 4.ἱ6 και 4.7. Σημειωτέον, προσέτι, ότι η απλούστερη εκδοχή της εν λόγω 
παρενθετικής υποδεσπόζουσας, ήτοι η ΙΝ/ΠΙ, ταυτίζεται ὡς προς το περιεχόμενό τῆς µε την 
συγχορδία της σχετικής της υποδεσπόζουσας ή αντιθετικής της τονικής (ΝΤ. ενώ η ίδια σχέση 
παρατηρείται και ὡς προς τις ομώνυμές τοὺς ελάσσονες (1ν/Π! Ξ νι). 


ΙΝΗΠ ΤνόΠι ΙΝόΠΠΙ ΠΠ ΠΠ ΠΠ ΠΠ ΠΠ ΠΠΠ ΠΠΠ 


Παράδειγμα 4.16 


ἵν/ΠΙ ΊνΠΠ ἵνΗΠΙ ΠΠΠ ἍΠΑΠΠΙ ἩΠπη ΠΠ αόΠΠ ΠΡΠΠ ΗΡΠΠΗ 


Παράδειγμα 4.17 


Παρόμοιες είναι οι δυνατότητες και για την διαμµόρφῶση της παρενθετικής υποδεσπόζουσας 
της σχετικής της υποδεσπόζουσας ή αντιθετικής της τονικής (βλ. Παραδείγματα 4.18 και 4.19). Εδώ, 
η τρίφωνη συγχορδία της ΙΝ/ΝΙ είναι ταυτόσημη µε την “ναπολιτάνικη” συγχορδία (Ην ή ΝΙ/Ιν) και 
η ομώνυμή τῆς (1ν/ΝΤ µε την ομώνυμη της αντιθετικής της υποδεσπόζουσας (ν1ῇν). 


ΙΝ/ΝΙ ΙΝνΙ ΤΝ ΝΙ Παν! νι ΗΝ ΠΗΙΝΙ Ἡδνι Πνϊ Ι/ΝΙ 


Παράδειγμα 4.15 


ΣΣ Ἱν | { ο ον [ο 
ο σπῆ- Ἡ- -ἵ--- σος -ἱσὸ --ἷ------κ σος ---ᾱἵ- 


ἵν/ΝΙ νο ΝΙ Ἱνν] ΠονΙ ντ ΙΟ ΝΙ ΠΟΙΝΙ όν ΗΝ Π/ΝΊ 
Παράδειγμα 4.19 


Οι παρενθετικές υποδεσπόζουσες τῆς σχετικής τής ελάσσονος δεσπόζουσας παρουσιάζονται 
στα Παραδείγματα 4.20 και 4.21. Στην προκειμένη περίπτωση. η συγχορδία της ΙΝ/ΝΥΠ αλλά και η 
ομώνυμµή της (1ν/ΝΠ) ταυτίζονται µε την σχετική μείζονα ή αντιθετική της ελάσσονος δεσπόζουσας 
(ΠΕΏ και την δική της ομώνυμη (11), αντίστοιχα. 
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ΙΝ/ΙΝΠ Ινόνῃ Ιννῃη Πήνηπ Ινπ ΝνΠ π/ΝνΠ ΠνΠη πήνηπ Π/ΝνΗ 


Παράδειγμα 4.20 


ἵν/ΝΠ ἵν/νΠ ἵν/νῃ Π 4 ΝΠ ΙΝνΠ ΙΟ ΝνΠ μι νπ όν ΙνΗ ΙΡ/ΝΗ 


Παράδειγμα 4.211 


Τέλος, µε αναφορά στην αντιθετική της υποδεσπόζουσας ή “ναπολιτάνικη” συγχορδία, οι 
παρενθετικές υποδεσπόζουσες έχουν ὡς εξής: 


ΓΝ/Ιν ΙΝόΠΙ ΤνΦΠν Πε/Πν Πδῆν Πιν Πν ΠΠ ΠδΠΠν ἴ/Πν 


Παράδειγμα 4.22 


ἵν/Πκ ἵνοΠκν ἵνῆΠκ ΠΠ ΠΠ ΠΠ ΠΟΠ δν δν ΠΡ/Πκ 


Παράδειγμα 4.23 


4.4. Ευρύτερες τονικοποιήσεις της δεσπόζουσας και της υποδεσπόζουσας στον μείζονα 
και τον ελάσσονα τρόπο 


Σε περιπτώσεις εκτεταμένων τονικοποιήσεων, το συγχορδιακό υλικό που εξαρτάται απὀ την 
εκάστοτε παροδική αρμονική περιοχή αναφοράς δύναται να διευρυνθεί περαιτέρω τόσο µε 
υποκατάστατα αυτής όσο και µε ορισμένες ακόµη συγχορδίες που μπορούν να αντικαταστήσουν ή 
να χρησιμοποιηθούν σε συνδυασμό µε την παρενθετική υποδεσπόζουσα κατά την εκπλήρωση της 
λειτουργίας της (παρενθετικής) προδεσπόζουσας.᾽ Τα υποκατάστατα μίας τονικοποιούµενης 
συγχορδίας δεν είναι βεβαίως άλλα απὀ την σχετική και την αντιθετική της καθώς και από τις 
αντίστοιχες συγχορδίες της ομώνυµής της, ενώ η επέκταση της αρμονικής λειτουργίας της 
προδεσπόζουσας επιτυγχάνεται µε την χρήση µιας “ναπολιτάνικης” συγχορδίας, οιασδήποτε 
συγχορδίας διπλής δεσπόζουσας (συμπεριλαμβανομένων και των τριών “παραδοσιακών”. τύπων 
έκτης αυξημένης) αλλά και µιας διπλής υποδεσπόζουσας. 

Όλες οι παραπάνω δυνατότητες μπορούν να εξετασθούν εδώ µε αναφορά -- κατ’ αρχάς -- στην 
συγχορδία της δεσπόζουσας του μείζονος τρόπου. Τα υποκατάστατά της, δηλαδή οι συγχορδίες που 


5 Πρβλ. εν προκειμένω το λήµµα “προδεσπόζουσα (αρμονική λειτουργία)” στο Γλωσσάριο (κεφάλαιο 8). 
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μπορούν να εμφανισθούν στην θέση της έπειτα από οιονδήποτε τύπο διπλής δεσπόζουσας ή 
παρενθετικής υποδεσπόζουσας της δεσπόζουσας, είναι ήδη γνωστά (πρβλ. ενότητες 1.2 και 1.5): 
πρόκειται για την σχετική και την αντιθετική της (1 [ νΗΝΜ] και Π1/Ν), καθώς επίσης για την 
σχετική αλλά και την αντιθετική της ομώνυμής της (ΥΠ [5 ΠΙ/ν] και ΙΠή [5 ΥΗ/ν). Επιπλέον, η 
παρενθετική “ναπολιτάνικη”. της δεσπόζουσας (Π1ν/Ν) ταυτίζεται µε την σχετική τῆς ελάσσονος 
υποδεσπόζουσας ή αντιθετική της ομώνυμης (ΝΤ9, οι περισσότερες συγχορδίες διπλής δεσπόζουσας 
της δεσπόζουσας είναι ίδιες µε τις αντίστοιχες παρενθετικές δεσπόζουσες της σχετικής της 
υποδεσπόζουσας και δη τής οµώνυμής της (Ν/Ν/ΥΞΞ ΥΛΙή ΝΠΙ.Ν/ΝΙΝ - Ν΄ ΛΙ ή ΥΠ, ν/Ν/Ν - 
νΙΠΙ ή νΙ/Π, νΙ/Ν/Ν ή νο /Ν/Ν -- νι ΠΠ ή νι /Π. νΗς/Ν/Ν -- νι Πί ή νι ΠΠ. ΠΙ/Ν/Ν/Ν -- Η/ΝΠΙ 
ή ΠΠ/Ν/Π) και η διπλή υποδεσπόζουσα της δεσπόζουσας συμπίπτει µε την συγχορδία τῆς 
υποδεσπόζουσας (ΙΝΗΝ/Ν Ξ ΙΝ). Επομένως, οι µόνες εξαρτηµένες απὀ την δεσπόζουσα συγχορδίες 
που δεν ταυτίζονται µε άλλες ήδη υφιστάμενες είναι οἱ τρεις συγχορδίες τύπου έκτης αυξημένης µε 
λειτουργία διπλής δεσπόζουσας της δεσπόζουσας: 


68 
Ψ4/Ννν Ἅννν ΥΙς/ΝΝ 


Παράδειγμα 4.24 


Σε περίπτωση ανάλογης ευρύτερης τονικοποίησης τῆς ελάσσονος δεσπόζουσας (στον 
ελάσσονα τρόπο). το προαναφερόµενο εξαρτηµένο συγχορδιακό υλικό μεταβάλλεται ελάχιστα: η 
σχετική και η αντιθετική της ελάσσονος δεσπόζουσας (ΝΗ και ΠΡ αποτελούν εν προκειμένω τα 
άµεσα υποκατάστατά της, εν αντιθέσει µε τις αντίστοιχες συγχορδίες της μείζονος δεσπόζουσας 
(11/1 και Π1/Ν), οι οποίες είναι πολύ λιγότερο πιθανό να χρησιμοποιηθούν σε αυτά τα 
συμφραζόμενα’ περαιτέρω, η παρενθετική “ναπολιτάνικη”. της ελάσσονος δεσπόζουσας δεν διαφέρει 
από αυτήν της μείζονος δεσπόζουσας (Πν/ν Ξ ΝΤΕ. όπως και όλες σχεδόν οι παρενθετικές συγχορδίες 
διπλής δεσπόζουσας της ελάσσονος δεσπόζουσας (Ν/Ν/ν -- Μ/Ν/Ν. Ν/Ν/Ν -- ΝΥΙ/Ν/Ν. νΙ/ν/ν - 
ΥΗΙ/Ν/Ν., νΙ/Ν/ν ή νο /Ν/ν -- νι /Ν/Ν. ΠΙ/Ν/Ν/ν -- ΙΙ/Ν/Ν/Ν). συμπεριλαμβανομένων ακόμη και 


αυτών του Παραδείγματος 4.24 (µε µιαν ελάχιστη αναπροσαρμογή τῶν συμβολισμών τους: Ν4 /Ν/ν, 


ΥΠΟ /Ν/ν και νΙς/Ν/ν). Οι λιγοστές, επομένως, διαφοροποιήσεις αφορούν αφ᾿ ενός µεν την 
ιδιωµατική ΠΤΙ/Ν/ν Ξ ΠΙΠΙ/ΤΏ που δεν είναι απίθανο να χρησιμοποιηθεί στην προκειμένη 
περίπτωση (εν αντιθέσει προς την τελείως ακατάλληλη για µία ελάσσονα συγχορδία αναφοράς 
ΙΡ Ι/Ν/Ν) και αφ’ ετέρου την συγχορδία της διπλής υποδεσπόζουσας τῆς ελάσσονος δεσπόζουσας, 
η οποία ταυτίζεται ευλόγως µε την συγχορδία της υποδεσπόζουσας του ελάσσονος τρόπου (1ν/ν/ν Ξ ἵν). 

Οι αντίστοιχες περιπτώσεις εξαρτηµένων συγχορδιών που μπορούν να αξιοποιηθούν στο 
πλαίσιο µιας ευρύτερης τονικοποίησης της υποδεσπόζουσας του μείζονος τρόπου είναι επίσης 
ταυτόσηµες, στην συντριπτική τους πλειονότητα, µε αρμονικό υλικό που µας είναι ήδη οικείο: η 
σχετική και η αντιθετική τῆς υποδεσπόζουσας (11 [Ξ5 νΙΤΝΊΙ και νί [ξ ΠΙ/ΤΝΊ) καθώς και οι αντίστοιχες 
συγχορδίες τῆς ελάσσονος υποδεσπόζουσας (Υ1/1 [ξ ΠΙΠΙνΙ] και Πν [- ΝΙ/ν]) έχουν παρουσιασθεί 
στο κεφάλαιο 1: η παρενθετική “ναπολιτάνικη”. της υποδεσπόζουσας συμπίπτει προσέτι µε την 
παρενθετική υποδεσπόζουσα της “ναπολιτάνικης” συγχορδίας (Πκ!ν - ΤΝ/Πν), όλοι -- σχεδόν -- οι 
τύποι συγχορδιών διπλής δεσπόζουσας της υποδεσπόζουσας εἶναι ἶδιοι µε εκείνους τῆς (απλής) 
δεσπόζουσας (Ν/ΝΠΝ - ν, Ν/ΝΙΝ -- ν΄. νΙ/Ν/ΙΝ -- νι, νι /ΝΠΝ ή νο /ΝΠΝ -- νι; ή νι. 
νΗ/ΝΠΝ -- νο], ΗΙ/Ν/ΝΠΝ -- ΠΙ/Ν) και η διπλή υποδεσπόζουσα της υποδεσπόζουσας ταυτίζεται µε 
την σχετική τῆς ομώνυμης ή αντιθετική τῆς ελάσσονος δεσπόζουσας (ΙΝΠΝΗΝ Ξ- ΠΙΟ. Όπως 
λοιπόν παρατηρήθηκε και στις περιπτώσεις ευρύτερης τονικοποίησης της δεσπόζουσας, µόνον οι 
συγχορδίες έκτης αυξημένης µε λειτουργία διπλής δεσπόζουσας της υποδεσπόζουσας συνιστούν εν 
προκειμένω νέο αρμονικό υλικό: 
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ῃῆ-ὺ-- 


6 ε θἡ τι 68 
λά. /ΙΝΠΝΥ γα /ΙΝΥΗΝΥ ΥγΗςΣ/ΝΗΝΥ 
Παράδειγμα 4.25 


Τέλος, για τις ευρύτερες τονικοποιήσεις της (ελάσσονος) υποδεσπόζουσας του ελάσσονος 
τρόπου χρησιµοποιείται εν πολλοίς το ίδιο συγχορδιακό υλικό µε αυτό που μόλις αναφέρθηκε για 
τον αντίθετο τρόπο. ήτοι η σχετική (ΝΤ) και η αντιθετική συγχορδία (Πν) στην θέση τῆς ελάσσονος 
υποδεσπόζουσας (ὠστόσο, η αντικατάστασή της από τις αντίστοιχες συγχορδίες τῆς μείζονος 
υποδεσπόζουσας -- την ΠΠ και την νΙ/1 -- είναι πολύ λιγότερο πιθανή), η παρενθετική “ναπολιτάνικη” 
της ιδίας (Πιν) που παραμένει άλλωστε κοινή και στους δύο τρόπους, εξίσου όπως και η 
συντριπτική πλειονότητα των παρενθετικών συγχορδιών διπλής δεσπόζουσας της υποδεσπόζουσας 
(Ν/ΝΗν - ν. Ν/ΝΗν -- ν΄, νΙ/ΝΛν -- νι, νι /Ν/ν ή νι /Νήν -- να ή να, ΙΗ/Ν/ΝΗν -- ΗΝ. 
συμπεριλαμβανομένων προσέτι και αυτών του παραδείγµατος 4.25 µε ελαφρώς αναθεωρηµένους 
συμβολισμούς: Ν4 /Νήν, ΥΠΟ /Ν/ην και νΙς/Νήν): εντούτοις, αντί της ακατάλληλης για τον 
ελάσσονα τρόπο νι” /ΝΠΝ. υπάρχει επιπλέον η δυνατότητα αξιοποίησης τῆς ιδιωµατικής ΠΤ’/Ν/ν 
(Ξ ΠΠ), ενώ η διπλή υποδεσπόζουσα τῆς ελάσσονος υποδεσπόζουσας διαφέρει απὀ εκείνη του 
μείζονος τρόπου, όντας εν προκειμένω ελάσσων και η ίδια καθώς και ταυτόσημη µε την ομώνυμη 
της σχετικής μείζονος ή αντιθετικής της ελάσσονος δεσπόζουσας (1ν/ν/ν Ξ 1). 


4.5. Ευρύτερες τονικοποιήσεις των δευτερευουσών συγχορδιών στον μείζονα τρόπο 


Οι τέσσερεις δευτερεύουσες συγχορδίες του μείζονος τρόπου ανήκουν στο έλασσον γένος, µε ό,τι 
αυτό συνεπάγεται ως προς το είδος των συγχορδιών που μπορούν να τις αντικαταστήσουν ή να τις 
πλαισιώσουν σε ευρύτερες τονικοποιήσεις. Ξεκινώντας λοιπόν απὀ την περίπτωση της σχετικής της 
υποδεσπόζουσας, μπορούμε να διαπιστώσουμε ότι η σχετική της ταυτίζεται -- προφανώς -- µε την 
συγχορδία της ὑποδεσπόζουσας (ΠΙΗΠ Ξ ΙΝ) και η αντιθεική της µε αυτήν της διπλής 
υποδεσπόζουσας (ΥΠ Ξ ΙΝ/Ν). ενώ, από τις αντίστοιχες συγχορδίες τῆς ομώνυμής της, η σχετική 
συμπίπτει µε την συγχορδία της αντιθετικής τῆς δεσπόζουσας (νΗ/Π - Π1/Ν) και η αντιθετική της 
ιδίας µε την αντιθετική τῆς διπλής δεσπόζουσας (11/Π Ξ ΙΠΙ/Ν/Ν). Περαιτέρω, η παρενθετική 
πναπολιτάνικη”. της σχετικής της υποδεσπόζουσας είναι ἴδια µε την σχετική της ομώνυμης ή 
αντιθετική τῆς ελάσσονος δεσπόζουσας (Πν/ϊ Ξ ΠΙ/9), οι περισσότερες συγχορδίες διπλής 
δεσπόζουσας της σχετικής της υποδεσπόζουσας δεν διαφέρουν από τις αντίστοιχες παρενθετικές 
δεσπόζουσες τῆς σχετικής ελάσσονος ή αντιθετικής της υποδεσπόζουσας (Ψ/Ν/Η -- Ψ/νι, Ν΄ /ΝΛΙ -- 
Ψ)νί, νΙ/ΝΠΙ -- νΗ/νί, νι ΓΝΠΙ -- νι /νι, ΠΙ/ΝΠΙ -- ΠΠ [νι ΠΙ/Ν/ΝΙΙ -- ΠΙ/Ν/νῖ) και η διπλή 
υποδεσπόζουσα της σχετικής τῆς υποδεσπόζουσας ταυτίζεται µε την συγχορδία της τονικής της 
ομώνυμης ελάσσονος (Ιν/ΗνΠϊ Ξ 1). Συνεπώς, οι µόνες άλλες εξαρτηµένες από την σχετική της 
υποδεσπόζουσας συγχορδίες που μπορούν να προστεθούν στο σηµείο αυτό είναι οι διπλές της 
δεσπόζουσες τύπου έκτης αυξημένης: 
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Υ4/ΝΠΙ ΥΗς/ΝΛΙ ΥΙς/ΝΛΙ 


Παράδειγμα 4.26 
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Ανάλογες παρατηρήσεις μπορούν να γίνουν και για την τονικοποιούµενη σχετική της 
δεσπόζουσας ή αντιθετική της τονικής: η σχετική τῆς δεν είναι άλλη απὀ την συγχορδία της 
δεσπόζουσας (ΠΠ Ξ Υ) και η αντιθετική της ισοδυναμεί µε αυτήν της τονικής (ΥΠ Ξ- ΕἘ., ενώ 
τόσο η σχετική όσο και η αντιθετική της ομώνυμής της ταυτίζονται µε τις αντιθετικές συγχορδίες 
των παρενθετικών δεσποζουσών της σχετικής της ὑποδεσπόζουσας (νΙ/ΠΠΗ Ξ- ΠΙ/Ν/Π) και της 
σχετικής ελάσσονος ή αντιθετικής της υποδεσπόζουσας (1Η1/Π - ΠΙ/Ν/νΙ):' επιπλέον, η παρενθετική 
της “ναπολιτάνικη” δεν διαφέρει απὀ την συγχορδία της υποδεσπόζουσας (Πν/ήῃ Ξ ΤΝ), οι διπλές της 
δεσπόζουσες είναι ὡς επί το πλείστον ταυτόσημες µε τις παρενθετικές δεσπόζουσες της αντιθετικής 
τῆς δεσπόζουσας (Ν/ΝΛΗΙ -- ΥΠΙ/Ν. ΥΝΗΗΙ -- Υ ΠΙ/Ν. νΙ/ΝΠΙΙ -- νι, νι /ΝΠΗ -- νι Πιν, 
ΠΙ/ΝΗΗ Ξ- ΠΙΠΗ/Ν, ΠΗ/Ν/ΝΗΗ -- ΠΗ/Ν/ΗΙ/Ν) και η διπλή της υποδεσπόζουσα συμπίπτει µε την 
συγχορδία της σχετικής της υποδεσπόζουσας (1ν/ν/ΗΙ Ξ 1). Έτσι, στο Παράδειγμα 4.27 απομένουν 
να παρατεθούν μονάχα οι παρενθετικές διπλές δεσπόζουσες τύπου έκτης αυξημένης της σχετικής 
της δεσπόζουσας ή αντιθετικής της τονικής: 


ὁ αμα ερ-- 


6Η... εθν οτητ να ο. 
κ /ΝΠΙ να /Υ/ΠΙ γης /ΙΝΠΗ 
Παράδειγμα 4.27 


Με αναφορά στην συγχορδία της σχετικής ελάσσονος ή αντιθετικής της υποδεσπόζουσας, το 
εξαρτηµένο από αυτήν αρμονικό υλικό παρουσιάζει επίσης πολλές αντιστοιχίσεις µε ήδη γνώριµες 
συγχορδίες: η σχετική της, κατ᾽ αρχάς, είναι ταυτόσημη µε την συγχορδία της τονικής (ΠΠΗ/νι - ΡὮ και 
η αντιθετική της µε αυτήν τῆς υποδεσπόζουσας (Υ Ην! - ΤΝ), όπως συνάµα η σχετική τῆς ομώνυμής 
της µε την αντιθετική τῆς διπλής δεσπόζουσας (νΙ/ΝΙ - ΠΙ/Ν/Ν) αλλά και η αντιθετική της 
ομώνυμµής της µε την αντιθετική της παρενθετικής δεσπόζουσας της σχετικής της ὑποδεσπόζουσας 
(11/ΥΤΞ- Π1/Ν/Η), ενώ από εκεί και ύστερα η παρενθετική της “ναπολιτάνικη” αντιστοιχεί στην διπλή 
υποδεσπόζουσα (Πν/νι Ξ ΙΝ/Ν). οι συγχορδίες διπλής δεσπόζουσας είναι σχεδόν στο σύνολό τους 
ίδιες µε τις παρενθετικές δεσπόζουσες της σχετικής της δεσπόζουσας ή αντιθετικής της τονικής 


ΠΙ/ΝΥ ΠΠ) και η διπλή υποδεσπόζουσα είναι εν προκειμένω όµοια µε την συγχορδία της ελάσσονος 
δεσπόζουσας (1νΗν/νί Ξ ν). Επομένως, και στην παρούσα περίπτωση δεν απομένει παρά να 
προστεθούν µόνον οι συγχορδίες έκτης αυξημένης σε ρόλο διπλής δεσπόζουσας της σχετικής 
ελάσσονος ή αντιθετικής τῆς υποδεσπόζουσας: 


6ῇ 
ΨάΝνΜΙ νΗΜ/νΙ Υης/Ν/νὶ 


Παράδειγμα 4.25 


Τέλος, η (σπάνια) περίπτωση της ευρύτερης τονικοποίησης της αντιθετικής της δεσπόζουσας 
παράγει αρκετό νέο αρμονικό υλικό, πέραν του ήδη υφισταμένου. Από τα πιθανά υποκατάστατά της, 
εν πρώτοις, η σχετική τῆς αντιστοιχεί στην διπλή δεσπόζουσα (ΠΙ/Η/Ν Ξ- Ν/Ν), η αντιθετική της -- 
προφανώς -- στην συγχορδία της δεσπόζουσας (ΥΙ/Π/Ν Ξ Ν). η σχετική της ομώνυμής της στην 
αντιθετική της παρενθετικής δεσπόζουσας της σχετικής ελάσσονος ή αντιθετικής της 
υποδεσπόζουσας (νΙ/ΠΙ/Ν Ξ ΠΙ/Ν/νΙ) και η αντιθετική της ομώνυμής της στην αντιθετική της 
παρενθετικής δεσπόζουσας τῆς σχετικής της δεσπόζουσας ή αντιθετικής της τονικής (1Π/ΠΗΝ - 
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ΠΙ/Υ ΠΠ): περαιτέρω, η παρενθετική “ναπολιτάνικη” της αντιθετικής της δεσπόζουσας ταυτίζεται µε 
την συγχορδία της τονικής (Πνκ/ΠΙΝ Ξ ΓΡ) και η διπλή της υποδεσπόζουσα µε την σχετική ελάσσονα ή 
αντιθετική της υποδεσπόζουσας (1ν/Ιν/Η/Ν Ξ νι) αλλά, από την άλλη πλευρά, όλοι οι τύποι 
συγχορδιών διπλής δεσπόζουσας τῆς αντιθετικής της δεσπόζουσας διαφοροποιούνται απὀ το ήδη 
γνωστό αρμονικό υλικό και γι’ αυτό παρατίθενται ακολούθως αναλυτικά στα Παραδείγματα 4.29, 
4.30, 4.31 και 4.32. 


γνιιν ΝΝΛΙΝ νονμΙν υΥ νμν νόνιιν ννμΙν Υ/νΝ 
(Ν2/ΝΠΙΗ/Ν) 


Παράδειγμα 4.29 


νΗ/ΝΗ/Ν νΙΙΝΛΙΙΝ νο ΝΛΙ/Ν νι Ν/ΗΝ νο) νι ΝΛΙΙΝ νΙ ΝΙΙΙΝ 
(νΙΣ/ΝΛΗΙ/Ν) 


Παράδειγμα 4.320 


πι νιν πι νινν Ππ νμν ΠΝν/νν ΠΔΙΝ/ΝΛΙΝ ΠΝ/ΝΙΗΙΝ 


Παράδειγμα 4.51 


τεστ: τι. 


νά ΛΙ . 68 . εν 68 .. 
: ἩμνΥ νι ΙΝ/ΠΙ/ΝΥ γης /Υ/ΗΙΥ 
Παράδειγμα 4.322 


4.6. Ευρύτερες τονικοποιήσεις των δευτερευουσών συγχορδιών στον ελάσσονα τρόπο 


Οι τέσσερεις δευτερεύουσες συγχορδίες του ελάσσονος τρόπου είναι μείζονες και αυτό ορίζει την 
φύση του αρμονικού υλικού που τις περιβάλλει σε περιπτώσεις ευρύτερων τονικοποιήσεών τους. Με 
επίκεντρο λοιπόν την συγχορδία της σχετικής μείζονος ή αντιθετικής της (ελάσσονος) δεσπόζουσας, 
παρατηρούμε ότι οι συγχορδίες που θα μπορούσαν να την υποκαταστήσοὺυν είναι ως επί το πλείστον 
ήδη γνωστές: η σχετική της δεν είναι άλλη από την τονική (νΙΗ/Π - Ὁ), η αντιθετική της ισοδυναμεί 
µε την ελάσσονα δεσπόζουσα (Π1/ΠΠ - ν),. ενώ και η σχετική της ομώνυμής της ταυτίζεται µε την 
παρενθετική υποδεσπόζουσα της “ναπολιτάνικης” συγχορδίας (ΠΙ/Η Ξ- ΙΝ/Ην): εντούτοις, η 
αντιθετική συγχορδία της ομώνυμής της (Υ/1Η1) δεν συμπίπτει µε κάποιαν άλλη στο πλαίσιο του 
ελάσσονος τρόπου και παρουσιάζεται παρακάτω, στο Παράδειγμα 4.33. Στο ίδιο παράδειγµα 
περιλαμβάνεται επίσης η παρενθετική “ναπολιτάνικη”. της σχετικής μείζονος ή αντιθετικής της 
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ελάσσονος δεσπόζουσας (Πκ/1). καθ’ ότι συνιστά και αυτή µία καινούργια συγχορδία στο πλαίσιο 
του ελάσσονος τρόπου’ αντίθετα. οι περισσότερες απὀ τις συγχορδίες διπλής δεσπόζουσας της 
σχετικής μείζονος ή αντιθετικής τῆς ελάσσονος δεσπόζουσας συμπίπτουν µε τις αντίστοιχες 
παρενθετικές δεσπόζουσες τῆς σχετικής τῆς ελάσσονος δεσπόζουσας (Ν/ΝΠΠΙ - Υ/ΝΙΠ, Ν/Ν/ΠΙ -- 
Ψ/ΝΠ, νΙ/ΝΨΠΠ -- νΙ/νΠ, νι /νΠΠ ή νι /ΝΠΠ -- νι ΥΠ ή νι /νΠ, νι ΝΠΠ -- νι νΠ. 
ΠΙΗΝ/Ν/Π Ξ ΠΙ/Ν/ΝΤ). οπότε σε αυτές δεν απομένει παρά να προστεθούν εδώ και οι αλλοιωμένες 
συγχορδίες έκτης αυξημένης τῆς ιδίας λειτουργίας, οι οποίες παρατίθενται στο Παράδειγμα 4.34. 
Από την άλλη πλευρά, η διπλή υποδεσπόζουσα της σχετικής μείζονος ή αντιθετικής τής ελάσσονος 
δεσπόζουσας είναι όμοια µε την “ναπολιτάνικη” συγχορδία(ΙνΗΠΝ/ΠΞ Πω. 


η ψ1όμηι ση ΠκΠΠ Πκ ΠΠ ΠκΗΠΙ 


Παράδειγμα 4.293 


4 
ή ΝΙΠ νδΝΠΠ  νΙΡΙΝΠΗ 


Παράδειγμα 4.24 


Στην περίπτωση όπου η τονικοποίηση αφορά την σχετική της υποδεσπόζουσας ή αντιθετική 
της τονικής, αυτή µπορεί να υποκατασταθεί απὀ την δική της σχετική συγχορδία που δεν είναι άλλη 
από την υποδεσπόζουσα (νΙ/ΝΥΙ - ἵν), απὀ την αντιθετική τῆς που είναι η συγχορδία της τονικής 
(11/ΥΊ -- 1), απὀ την σχετική της ομώνυμής της που ταυτίζεται µε την αντιθετική τῆς ομώνυμης τῆς 
σχετικής μείζονος ή αντιθετικής τῆς ελάσσονος δεσπόζουσας (ΠΠ/νί Ξ- ΝΙ/Π1) αλλά και από την 
αντιθετική της οµώνυμής της που είναι όμοια µε την “ναπολιτάνικη”. της σχετικής μείζονος ή 
αντιθετικής της ελάσσονος δεσπόζουσας (ΝΠνι Ξ ΠνκΠΓ. Περαιτέρω, η παρενθετική 
πναπολιτάνικη”. τῆς σχετικής της υὑποδεσπόζουσας ή αντιθετικής της τονικής (Πν/ ΝΤ παρουσιάζεται 
στο Παράδειγμα 4.35, μαζί µε τις συγχορδίες έκτης αυξημένης που λειτουργούν ὡς διπλές 
δεσπόζουσες τῆς ιδίας και προστίθενται βεβαίως σε όλες τις υπόλοιπες συγχορδίες που επιτελούν 
τον ίδιον ακριβώς ρόλο όντας ταυτόσημες µε τις παρενθετικές δεσπόζουσες τῆς σχετικής μείζονος ή 
αντιθετικής της ελάσσονος δεσπόζουσας (Ν/Ν/ΝΙ - ΝΠΠ, Ν/Ν/ΝΙ - ΥΠ. νΙ/Ν/ΝΙ -- νΙΠΠ, 
νΙ/Ν/ΝΙ ή νΗς/Ν/ΝΙ -- νΙ ΠΠ ή νΗσ ΠΠ. νΙΊ/Ν/ΝΙ -- ν΄ ΠΠ, /Ν/Ν/ΝΙ -- Π/Ν/ΠΕ, ενώ η διπλή 
υποδεσπόζουσα της σχετικής της υποδεσπόζουσας ή αντιθετικής της τονικής συμπίπτει µε την 
παρενθετική υποδεσπόζουσα της “ναπολιτάνικης” συγχορδίας(ΙΝΠΝ/ΝΙΞΙΝ/ΠΗΟ. 


Πκ/νΙ ον. ΠκωνΙ νη /Ν/ΙΝΙ νι ΜΙΝΙ γΙΘ/Ν/ΝΙ 


Παράδειγμα 4.35 


Ο αρμονικός περίγυρος της σχετικής της ελάσσονος δεσπόζουσας που δύναται να την 
αντικαταστήσει στο πλαίσιο µιας ευρύτερης τονικοποίησής της έγκειται πρωτίστως µεν στην 
σχετική και την αντιθετική της, οι οποίες αντιστοιχούν στην ελάσσονα δεσπόζουσα (νι/ΝΙ - ν) και 
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στην αντιθετική τῆς παρενθετικής δεσπόζουσας της σχετικής μείζονος ή αντιθετικής της ελάσσονος 
δεσπόζουσας (Η1/ΨΠ Ξ- ΠΙ/Ν/ΠΓ. δευτερευόντως δε στην σχετική και την αντιθετική της ομώνυμής 
της, που ταυτίζονται εν προκειμένω µε την “ναπολιτάνικη” συγχορδία (ΠΠ/νή Ξ- Πν) αλλά και την 
παρενθετική υποδεσπόζουσα της ιδίας (Υ]/νῃ Ξ- ΤΝ/ΠνΝ). Από την άλλη πλευρά, η “ναπολιτάνικη” 
συγχορδία της σχετικής της ελάσσονος δεσπόζουσας δεν είναι παρά η αντιθετική της ομώνυμης τῆς 
σχετικής μείζονος ή αντιθετικής της ελάσσονος δεσπόζουσας (Πν/νΗ Ξ- ΝΙ/Π1), οι συγχορδίες διπλής 
δεσπόζουσας τῆς σχετικής τής ελάσσονος δεσπόζουσας συμπίπτουν στην πλειονότητά τοὺς µε τις 
παρενθετικές δεσπόζουσες της υποδεσπόζουσας και δη της μείζονος (Ν/Ν/ΝΗ - ΝΗν ἠ ΝΗΝ. 
ΥΝ/ΝΠ - Ν΄ Ην ή ΥΠΝ. νΙ/ν/ΝΠ -- νι/ῖν ή νιΙΤΝ. νι /Ν/ΝΥΠ ή νι /Ν/νΗ -- νι Πν ή νι” Πν. 
νΗ/Ν/ΝΗ -- νι Πν ή νΙςΠΝ., ΠΙ/Ν/Ν/ΝΤ -- ΙΙ/ΝΗν ή ΠΙ/Ν/ΤΝ), ενώ η διπλή υποδεσπόζουσα της 
σχετικής τῆς ελάσσονος δεσπόζουσας είναι ίδια µε την συγχορδία της σχετικής της υποδεσπόζουσας 
ή αντιθετικής της τονικής (ΙΝ/ΗΝ/ΝΗ - ΥΓ. Συνεπώς, οι μόνες συγχορδίες που απομένουν εδώ να 
προστεθούν είναι οιτρεις συγχορδίες τύπου έκτης αυξημένης µε λειτουργία διπλής δεσπόζουσας της 
σχετικής της ελάσσονος δεσπόζουσας: 


ΨΜνπ νδ πό 
: να ΙΝΙΝΥΗ νις/Υν/ΝΥΗ 


Παράδειγμα 4.26 


Τέλος, στο πλαίσιο ευρύτερων τονικοποιήσεων της αντιθετικής της υποδεσπόζουσας ή 
πναπολιτάνικης” συγχορδίας, τα πιθανά υποκατάστατά της είναι αφ᾿ ενός µεν η σχετική και η 
αντιθετική τῆς και αφ’ ετέρου η σχετική και η αντιθετική της ομώνυμής της’ από τις τέσσερεις αυτές 
συγχορδίες, η πρώτη αντιστοιχεί στην διπλή υποδεσπόζουσα (νι/Ην Ξ ἵνήν), η δεύτερη προφανώς 
στην υποδεσπόζουσα (11/Ἡν - ἵν), η τρίτη στην παρενθετική “ναπολιτάνικη” της σχετικής μείζονος 
ή αντιθετικής της ελάσσονος δεσπόζουσας (Η1/νΙ/{ν Ξ Πν/ΠΏ και η τέταρτη στην παρενθετική 
πναπολιτάνικη”. της σχετικής της υποδεσπόζουσας ή αντιθετικής της τονικής (]/νι/ν Ξ Πν/νῦ. 
Από εκεί και έπειτα, η “ναπολιτάνικη”. συγχορδία της “ναπολιτάνικης” ή αντιθετικής της 
υποδεσπόζουσας (Πν/1ν ή Πικν1/1ν) είναι αναντίστοιχη προς οποιαδήποτε άλλη συγχορδία στο 
πλαίσιο του ελάσσονος τρόπου και έτσι παρατίθεται στο Παράδειγμα 4.37, απὀ κοινού µε τις τρεις 
συγχορδίες τύπου έκτης αυξημένης που λειτουργούν ὡς διπλές δεσπόζουσες της “ναπολιτάνικης”” 
τουναντίον, όλες οι υπόλοιπες συγχορδίες διπλής δεσπόζουσας της “ναπολιτάνικης” δεν διαφέρουν 
από τις παρενθετικές δεσπόζουσες της σχετικής της υποδεσπόζουσας ή αντιθετικής της τονικής 
(Ν/ΝΗ1ν - ν/ΝΙ, ν΄ ΙΝΠΙν -- Υ/ΝΙ. νΙ/Ν/Πν -- νι/νΙ, νι /ΝΠν ἡ νΙ /Ν/Ην -- νι /ΝΙ ή νΙσ/ΝΙ, 
ΙΙ /ΝΠΙν -- νι )/ΝΙ, ΠΙ/Ν/Ν/Πν -- ΠΙ/Ν/ΝΤ), ενώ και η διπλή υποδεσπόζουσα της “ναπολιτάνικης” 
συγχορδίας είναι όμοια µε την αντιθετική της ομώνυμης της σχετικής μείζονος ή αντιθετικής τῆς 
ελάσσονος δεσπόζουσας (ΙΝΠΝ/ΗΝΞ ΝΗΠΑ. 


ἡ 
Πιν Πιν Πν Πιό Ην αν 
(Πν/Ν1ήν) (ΠΠ /ΝΙν) (ών /ν) 


Παράδειγμα 4.327 
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Κεφάλαιο 5: Αλλοιωμένες συγχορδίες, ξένοι φθόγγοι και άλλοι 
συγχορδιακοί σχηματισμοί 


Σύνοψη: Το παρόν κεφάλαιο πραγματεύεται µία πληθώρα διάφωνων συνηχήσεων που φθάνει 
µέχρι τα όρια του τονικού συστήµατος. Εν πρώτοις, εξετάζονται λεπτομερώς όλες οι συγχορδίες µε 
πέμπτη οξυμένη ή µε πέμπτη βαρυµένή αλλά και συγχορδίες µε αλλοιωμένηή επιπρόσθετη έκτη ή µε 
ἐβδομήη οξυμένήη εἴτε βαρυμένη που μπορούν να παρουσιασθούν σε µία μείζονα ή ελάσσονα 
τονικότητα. Εξίσου ενδελεχής, προσέτι, είναι ή ακόλουθη ὁωιερεύνηση των συγχορδιακών σχηματισμών 
που προκύπτουν από τήν -- κατιούσα ή ανιούσα, διατονική ή χρωματική -- καθυστέρηση / επέρειση 
τής θεµελίου, τής τρίτης, τής πέμπτης αλλά και τής εβδόμής µίας οιασδήποτε συγχορδίας, ενώ το 
κεφάλαιο αυτό αποπερατώνετα! στήν συνέχεια κάνοντας μνεία σε συγχορδίες που σχηματίζονται επί 
Ισοκράτη, σε μεικτές συγχορδίες αλλά και σε συγχορδίες που αρθρώνονται κατά τέταρτες. 


Προαπαιτούµενη γνώση: Όσα έχουν αναφερθεί στα κεφάλαια | έως 4. 


5.1. Συγχορδίες µε πέµπτη οξυµένη στον μείζονα και τον ελάσσονα τρόπο 


Ορισμένες αλλοιώμένες συγχορδίες έχουν ήδη παρουσιασθεί εν παρόδω σε όλα τα προηγούμενα 
κεφάλαια: οι σημαντικότερες απὀ αυτές είναι η αυξημένη συγχορδία της ΠΠ’ (βλ. ενότητα 1.3) και οι 
6ὲ 
τρεις πρώτες από τις συγχορδίες έκτης αυξημένης µε λειτουργία διπλής δεσπόζουσας (Ν4/Ν., νμσ/ν 
και νΙς/Υ: βλ. ενότητα 2.2). οι οποίες συνδέονται πρωτίστως µε τον ελάσσονα τρόπο και 
ανιχνεύονται στο μουσικό ρεπερτόριο ήδη απὀ τον 17ο αιώνα. Άλλες αλλοιωμένες συγχορδίες 
εμφιλοχωρούν επίσης στο κεφάλαιο 2 (πρόκειται για ορισμένες σπάνιες τετράφωνες και πολύφωνες 
συγχορδίες του ελάσσονος τρόπου), ενώ στα κεφάλαια 3 και 4 παρατίθενται πολλές ακόµη 
6ὲ 
συγχορδίες τύπου ΠΠ’, ος ΥΠΟ /Ν και νΙῖς/Ν που λειτουργούν ὡς παρενθετικές απλές και διπλές 


δεσπόζουσες άλλων αρµονικών περιοχών στο πλαίσιο ευρύτερων τονικοποιήσεων. Σε αυτό το 
σηµείο, όμως, μπορούν πλέον να εξετασθούν συστηματικά όλες οι αλλοιώμένες συγχορδίες του 
μείζονος και του ελάσσονος τρόπου. 

Ἡ πρακτική της αλλοίωσης µίας συγχορδίας αφορά συγκεκριµένα την όξυνση ή την βάρυνση 
κατά ένα ηµιτόνιο ενός από τους φθόγγους της. Ο φθόγγος που αλλοιώνεται κατ’ αυτόν τον τρόπο 
δεν µπορεί όµως να είναι ούτε η θεμέλιος της συγχορδίας, διότι κάτι τέτοιο θα σήμαινε αυτομάτως 
την μετατροπή της σε µία άλλη, διαφορετική συγχορδία (όπως, για παράδειγµα, η όξυνση της 
θεµελίου της υποδεσπόζουσας αποφέρει έναν τεχνητό προσαγωγέα που µπορεί να ανήκει σε µία 
συγχορδία διπλής δεσπόζουσας, οιουδήποτε τύπου, αλλά πάντως όχι πια στην προηγούμενη 
συγχορδία της υποδεσπόζουσας!). ούτε βεβαίως η τρίτη τῆς, αφού η µεταβολή αυτού του φθόγγου 
αλλάζει αυτομάτως το γένος της συγχορδίας και ουσιαστικά την μετατρέπει στην ομώνυμή της (π.χ. 


Ι. Οι περιπτώσεις για τις οποίες ο ΕΙΕΠΙάΠΗ υποστηρίζει, απεναντίας͵ ότι ακόµη και η αλλοίωση της θεµελίου µίας 
συγχορδίας είναι δυνατή αφορούν, στην πραγματικότητα, χρωματικούς διαβατικούς φθόγγους και μπορούν πολύ πιο 
εύλογα να ερμηνευθούν ὣς παρενθετικές δεσπόζουσες' βλ. συγκεκριµένα: Ἠπσο Ἐίεπιαπη, ΠΒΠαπάδιμεΠ «αεί 
Ηαγπιοπίεἰε[γε, Βτεϊίκορί ὃς ἨΗδτίει, Γοἱρ7ζὶςσ 1929 (10. ΑιῇΠαςο), σ. 173-115. Από την πλευρά του, ο δομῦηῦετα 
προσεγγίζει το ζήτημα τῶν αλλοιωμένων συγχορδιών εν γένει κατά τρόπον μη-λειτουργικό, αντιμετωπίζοντας τις 
πολλαπλές δυνατότητες όξυνσης και βάρυνσης τῶν φθόγγων µίας δεδομένης -- τρίφωνης, τετράφωνης είτε ακόµη 
πεντάφωνης -- συγχορδίας ὡς µέσα μετασχηματισμού σε άλλες συγχορδιακές οντότητες' βλ. Αιτποϊά δομδηῦετᾳ, 
ΠΗαγπιοπἰε[εΠγο, Ὀπϊνετςα[-Εάῑοῃ, Ἠ επ 1922 (3. νετπιεῃτίο παπά νετρεςκετίο Αι]ασε), σ. 422-422. 
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η µείζων τονική γίνεται ελάσσων και τανάπαλιν).’ Ως επί το πλείστον, η όξυνση ή η βάρυνση αφορά 
λοιπόν την πέμπτη της συγχορδίας, ήτοι τον λιγότερο χαρακτηριστικό από τους φθόγγους της, ενώ 
σπανιότερα δύναται επίσης να αλλοιωθεί µία επιπρόσθετη έκτη ή µία έβδομη (βλ. παρακάτω, στην 
ενότητα 5.3). 

Ἐεκινώντας απὀ την περίπτωση της όξυνσης της πέμπτης µίας συγχορδίας, θα πρέπει κατ’ 
αρχάς να επισηµάνουµε ότι αυτή µπορεί να εφαρµοσθεί µόνο σε µία μείζονα συγχορδία (καθώς και 
σε οποιαδήποτε τετράφωνη ή πολύφωνη συγχορδία έχει στην βάση της µία μείζονα), καθ’ ότι σε 
αυτήν και µόνον την περίπτωση παράγεται µία συγχορδία διακριτή από όσες άλλες υφίστανται ήδη 
στο πλαίσιο µίας δεδομένης τονικότητος. Φέρ’ ειπείν, από την όξυνση της πέµπτης της συγχορδίας 
της τονικής της Ἀτο-μείζονος προκύπτει µία αλλοιωμένη συγχορδία που δεν συμπίπτει µε 
οιανδήποτε άλλη στο περιβάλλον της τονικότητος αυτής. Εάν όµως επιχειρούσε κανείς να οξύνει 
κατά τον ίδιο τρόπο την πέμπτη της ελάσσονος συγχορδίας της σχετικής ή αντιθετικής της 
υποδεσπόζουσας σε ευθεία κατάσταση, τότε το αποτέλεσµα θα ήταν εναρµονίως ισοδύναμο µε την 
συγχορδία της υποδεσπόζουσας σε πρώτη αναστροφή! Με άλλα λόγια, µία ελάσσων συγχορδία δεν 
µπορεί να αλλοιωθεί κατ’ αυτόν τον τρόπο, διότι η όξυνση της πέµπτης τῆς θα την µετασχημάτιζε 
απλώς σε µία διαφορετική -- και συγκεκριµένα στην μείζονα αντιθετική της -- συγχορδία. 
Περαιτέρω, µία αυξημένη συγχορδία έχει ήδη οξυµένη την πέµπτη τῆς, οπότε αυτή δεν µπορεί να 
οξυνθεί περαιτέρω, ενώ µία ελαττωµένη συγχορδία, από την άλλη πλευρά, έχει ήδη βαρυµένη την 
πέµπτη της και άρα η ὀξυνσή της θα την επανέφερε απλώς στην “φυσική” της κατάσταση 
(μετατρέποντάς την, δηλαδή, σε µία ελάσσονα συγχορδία µε καθαρή πέμπτη). 

Ως εκ τούτου, οἱ συγχορδίες µε πέµπτη οξυµένη προέρχονται αποκλειστικά απὀ μείζονες -- 
όπως π.χ. από την συγχορδία της δεσπόζουσας στον μείζονα τρόπο, οι πολυάριθµες αλλοιώμένες 
εκδοχές της οποίας οφείλουν να εξετασθούν εδώ κατά προτεραιότητα. Θα πρέπει επίσης να 
σημειωθεί εκ προοιµίου ότι όλες οι συγχορδίες της δεσπόζουσας µε πέµπτη οξυμένη πρου 
παρουσιάζονται στην συνέχεια είναι αξιοποιήσιµες µόνο στον μείζονα τρόπο και όχι στον ελάσσονα, 
διότι η εν λόγω αλλοίώση αντιστοιχεί στην όξυνση της δεύτερης µελωδικής βαθμίδας της κλίμακας 
του μείζονος τρόπου µε τάση (έλξη) προς την τρίτη (2 -- Ά), η οποία όµως δεν νοείται στον 
ελάσσονα τρόπο, όπου η τρίτη βαθµίδα βρίσκεται ήδη τοποθετημένη ένα ημµιτόνιο χαμηλότερα απ᾿ 
ό,τι στην κλίμακα του μείζονος τρόπου και σε απόσταση ημιτονίου -- αντί τόνου -- απὀ την δεύτερη 
βαθµίδα’ όπως λοιπόν η αυξημένη συγχορδία της ΤΠ’ είναι απολύτως ιδιωµατική του ελάσσονος 
τρόπου, έτσι και η απλή τρίφωνη συγχορδία της δεσπόζουσας µε πέµπτη οξυµένη (Παράδειγμα 5.1) 
χρησιµοποιείται κατ’ αποκλειστικότητα στον μείζονα τρόπο, όντας µάλιστα εναρμονίῶς ισοδύναμη 
µε την προαναφερθείσα αλλοιωμένη συγχορδία του ελάσσονος τρόπου (καίτοι εμφανιζόµενη σε 
διωφορξηκή πάντοτε κατάσταση απὀ εκείνη: ν΄ -- ΠΙὁ ή ΠΠδε, η -- ΠΠ ή ΠΠή, καθώς και Υά Ξ ΠΓ’ 
ή ΠΗ: 


νν νά νε) 


Παράδειγμα 5.1 


Πρβλ. επ᾽ αυτού και ΕΙΕΠΙΑΠΗ, ό.π., σ. 1751! 

Ἡρβλ. ΕΙΟΠΙΩΠΗ, ό.π., σ. 170-172: Ὠιείπει ἆε Ια Μοίίο, Παγπιοπίε[εἠγε, ὨΏειίδομοι ΤαδοΠοπβισΙ Ψετίας -- Βᾶτοητείίετ 
γετίας, Μήπομεῃ -- Καςςεί 1997 (10. ΑιΠασο), σ. 151. 

Το ειδικό σύμβολο -' δεν υιοθετείται για τις αλλοιωμένες συγχορδίες µε πέμπτη οξυµένη που παρουσιάζονται στην 
ενότητα αυτή, διότι είθισται να χρησιμοποιείται μονάχα για την παλαιόθεν γνωστή -- ήδη απὀ την περίοδο του µπαρόκ -- 
συγχορδία της ΠΠ’ (καθώς και τῆς ιδίας µε επιπρόσθετη έβδομη ή και ένατη, όπως έχουµε δει στο κεφάλαιο 2) του 
ελάσσονος τρόπου και όχι για κάθε άλλη ανάλογη που εισάγεται αργότερα στο μουσικό ρεπερτόριο. 
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Ἡ ίδια αλλοιωμένη συγχορδία της δεσπόζουσας µε επιπρόσθετη έβδοµη λαμβάνει τις μορφές 
και τους συμβολισμούς που παρουσιάζονται παρακάτω, στο Παράδειγμα 5.2. Οι χαρακτηριστικές 
διαστηµατικές µεταβολές -- που επέρχονται ένεκα της όξυνσης της πέµπτης -- απὀ την βάση της 
συγχορδίας στην εκάστοτε κατάστασή της υποδεικνύονται και εδώ κατά τον γνωστό τρόπο. Το ίδιο 
επίσης συμβαίνει όταν απὀ την τετράφωνη συγχορδία της δεσπόζουσας μεθ’ εβδόµης και πέμπτης 
οξυµένης αφαιρείται η θεµέλιος, αφήνοντας στην θέση της την τρίφωνη αλλοιωμένη συγχορδία της 
να”. η οποία συμπεριλαμβάνεται οµοίῶς -- µε όλεςτις αναστροφές της -- στο ακόλουθο παράδειγµα: 


Παράδειγμα 5.2 
Με την προσθήκη ενάτης, η ἴδια αλλοιωμένη συγχορδία προσλαμβάνει τέσσερεις επιπλέον 
εκδοχές (µε τις εκάστοτε αναστροφές τους): πρόκειται για την δεσπόζουσα μετ’ ενάτης μεγάλης και 
πέµπτης οξυµένης αἡ, βλ. Παράδειγμα 5.3), την δεσπόζουσα μετ ενάτης μεγάλης και πέμπτης 
οξυµένης χωρίς θεμέλιο (νἰϊὰ' στο ίδιο). την δεσπόζουσα μετ’ ενάτης μικρής και πέµπτης οξυµένης 
ον βλ. Παράδειγμα 5.4) αλλά και την δεσπόζουσα μετ’ ενάτης μικρής και πέμπτης οξυµένης χωρίς 
θεμέλιο (ν{03: στο ίδιο). 


Παράδειγμα 5.4 


Θα πρέπει ακόµη να επισημανθεί ότι όλες οι παραπάνω εκδοχές αλλοιωμένης δεσπόζουσας 
μπορούν να χρησιμεύσουν και ὡς παρενθετικές δεσπόζουσες µε αναφορά σε κάθε μείζονα 
συγχορδία που τονικοποιείται' επομένως, η όξυνση της πέµπτης δύναται να ενσωματωθεί σε όλεςτις 

9 ου 
συγχορδίες διπλής δεσπόζουσας (ΝΝ, ΝΑ/ν. νΙν. ν1μν. νιοην. ντ/ν και νΙ Ην) αλλά και 
παρενθετικής δεσπόζουσας της υποδεσπόζουσας (ΝΣΠΝ, ΝΣΜΙΝ, νΙ ΗΝ. νΙζΗ/ΙΝ και νΙῖ /Γν) στον 
μείζονα τρόπο, όπως και σε όλες τις παρενθετικές δεσπόζουσες τῶν δευτερευουσών συγχορδιών του 
ελάσσονος τρόπου (ΥΠ, ΝΣΗΠΠ. νΙ/ΠΙ. νΙὀν/ΠΙ και ν ΙΙ 2Η/ΠΙ: Υ /ΝΙ, ΝΣ/ΝΙ. νΗΣ/ΝΙ. νζνΝΙ και 
νο μΝνΙ ν ΊνΠ, ν/νΠ, νΙ/νΠ. νιθωνΠ και νι ΊννΠ: ν΄ Πκ, ντηΠκ. νι /Πκ, νιψΠν και 
..ο/ 
νΗ 3/Πν). 
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Οι άλλες δύο κύριες συγχορδίες του μείζονος τρόπου, ήτοι η τονική και η υὑποδεσπόζουσα, 
μπορούν επίσης να αλλοιωθούν κατά τον ίδιο τρόπο. όντας τρίφωνες ή τετράφῶνες, όπως φαίνεται 
στα Παραδείγματα ὁ.5 και ὁ.6: 
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ΙΝν ΙΝὰ Ινή, ΙΝ:, ΙΝΣ ν ΙΝν ν1) 
Παράδειγμα 5.6 


Επιπλέον, η τρίφωνη συγχορδία της υποδεσπόζουσας µε πέμπτη οξυμένη δύναται να 
χρησιμεύσει ὡς πρότυπο και για οποιαδήποτε άλλη αλλοιωμένη παρενθετική υποδεσπόζουσα σε 
κάθε μείζονα συγχορδία που τονικοποιείται͵, δηλαδή τόσο για την διπλή υποδεσπόζουσα ΝΤ) 
και την παρενθετική υποδεσπόζουσα της δεσπόζουσας άν) στον μείζονα τρόπο, όσο και για τις 
παρενθετικές υποδεσπόζουσες όλων των δευτερευουσών συγχορδιών του ελάσσονος τρόπου 
άΝΣΗΠΙ. ΓΝ/ΝΙ. ΤΝ Σ/ΝΗ και !ν Πιν). 

Στον ελάσσονα τρόπο. οι συγχορδίες που μπορούν να αλλοιωθούν οξύνοντας την πέµπτη τους 
είναι ὡς επί το πλείστον οἱ δευτερεύουσες. Εξ αυτών, μάλιστα. η τρίφωνη ΠΙ; ἠ ΠΔ! αλλά και η 
τετράφωνη εκδοχή της ιδίας (Π1’; ή Π15) έχουν ήδη παρουσιασθεί στα δύο πρώτα κεφάλαια (βλ. 
συγκεκριµένα τις ενότητες 1.3-1.4 και 2.4). οπότε στο σηµείο αυτό δεν απομένει παρά να 
παρατεθούν και οι υπόλοιπες ανάλογες αλλοιώμένες συγχορδίες, ήτοι η ΥΙΟ και η 15, (Παράδειγμα 
5.7), η ΥΠΟ και η ΝΠΙ5, (Παράδειγμα 5.8). η Πν και η νὰ (Παράδειγμα 5.9), προσέτι όµως και η 
Φυβριδική” ΙΝ2: (Παράδειγμα 5.10): 
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νι νι νι, νι Ν5 νι’ ΥΙΟΙ) 


 ῃν ποπ πρ πρ ο νο πε παν σε δν στ τὰ 
ο ἡ ΙΡ  /ὔῄλοου ο ο Πο. ο ο ο  σ «γ 
ο... αν σα ο .Ἱ-ὋἊ-'.ςἤἨᾖ 


6 6 
γης νΠό, νΠὲ, νΠ, ΥΕ, ΥΠ νΠ σΠβ) 


Παράδειγμα 5.5 
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Παράδειγμα 5.9 


6 
ἵνα [ν”, ΙνΑ, ΙΝ 


Παράδειγμα 5.10 


5.2. Συγχορδίες µε πέµπτη βαρυµένη στον μείζονα και τον ελάσσονα τρόπο 


Ἡ πρακτική της βάρυνσης της πέµπτης µίας συγχορδίας διαθέτει μεγαλύτερο εύρος εφαρµογής σε 
σχέση µε εκείνη της όξυνσης τῆς ιδίας που εξετάσθηκε στην προηγούµενη ενότητα, διότι αφορά 
εξίσου μείζονες όσο και ελάσσονες συγχορδίες: εάν η βάρυνση της πέμπτης εφαρµοσθεί σε µία 
μείζονα συγχορδία προκύπτει ένας τελείως καινούργιος συγχορδιακός σχηματισμός (µε µεγάλη και 
ελαττωµένη τρίτη), ενώ εάν η ίδια επιχειρηθεί σε µία ελάσσονα συγχορδία τότε την μεταβάλλει σε 
ελαττωµένη. Προφανώς, µία ελαττωμένη συγχορδία φέρει ήδη ελαττωμένη πέμπτη και έτσι δεν 
µπορεί να αλλοιωθεί περαιτέρω κατά τον ἶδιο τρόπο, ενώ η βάρυνση της πέµπτης µίας αυξημένης 
συγχορδίας θα είχε ὡς αποτέλεσµα την αναγωγή της σε µία “φυσική” μείζονα συγχορδία µε καθαρή 
πέμπτη. 

Ἡ συγχορδία της ενεργής δεσπόζουσας µε πέμπτη βαρυµένη είναι σε όλες τις εκδοχές τῆς 
κατάλληλη τόσο για τον μείζονα όσο και για τον ελάσσονα τρόπο. Οι απλούστερες μορφές της 
παρουσιάζονται στα ακόλουθα παραδείγματα: πρόκειται για την τρίφωνη συγχορδία της 
δεσπόζουσας µε πέμπτη βαρυµένη (ν” Παράδειγμα 5.11), την τετράφωνη συγχορδία τῆς 
δεσπόζουσας μεθ’ εβδόμης και πέµπτης βαρυµένης (Ν3,: Παράδειγµα 5.2) αλλά και την -- 
παράγωγη της προηγούμενης -- τρίφωνη συγχορδία της δεσπόζουσας μεθ) εβδόµης και πέμπτης 
βαρυµένης χωρίς θεμέλιο (νῦν Παράδειγμα 5.13):5 


Παράδειγμα 5.11 


Ὑπενθυμίζεται ότι το ειδικό σύμβολο ’ χρησιμοποιείται µόνο για τις “φυσικές” ελαττωμένες συγχορδίες, δηλαδή για 
όσες παράγονται απευθείας απὀ τους φθόγγους τῶν κλιμάκων του μείζονος και του ελάσσονος τρόπου, δίχως 
περαιτέρω αλλοιώσεις συνεπώς, η αξιοποίησή του δεν είναι δυνατή για τον συμβολισμό τῶν αλλοιωμένων 
συγχορδιών που παρουσιάζονται στην συνέχεια, ακόµη κι αν αυτές καθίστανται ελαττωµένες. 


σαι 
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68 6 6 68 6 
νά νο (8) να νε νά νο 


Παράδειγμα 5.13 


Επιπλέον, µε την προσθήκη ενάτης σχηματίζονται οι τύποι αλλοιωμένης δεσπόζουσας μετ᾽ 

9 
ενάτης και πέμπτης βαρυµένης, µε ή χωρίς θεμέλιο (Ν, και ν{ᾷ), που αντιστοιχούν στον μείζονα 
(Παράδειγμα 5.14) και τον ελάσσονα τρόπο (Παράδειγμα 5.15). Φυσικά, οι εκδοχές του ελάσσονος 
τρόπου, µε µικρή ένατη, είναι αξιοποιήσιµες ως “δάνειες” και στον μείζονα τρόπο µε την αναγκαία 


”σθ , Πἱρδ λ . νι το νὃ νὃ «ο. ««ρθἡ ο νοῦν η 
πρόσθετη σήµανση σε επίπεδο συμβολισμού: Υ1( να, {) και νΗ 3, (να 5, να, ντ). 


Παράδειγμα 5.15 


Όλοι οι παραπάνω τύποι αλλοιωμένων συγχορδιών μπορούν επίσης να χρησιμεύσουν σε 
παρενθετικές δεσπόζουσες για την τονικοποίηση οποιασδήποτε άλλης περιοχής του μείζονος αλλά 
και του ελάσσονος τρόπου. Άλλωστε, σε αυτό το αρμονικό υλικό (βλ. ειδικότερα στα Παραδείγματα 
5.12, 5.13 και 5.15) εμπεριέχονται και οι τρεις γνωστές συγχορδίες έκτης αυξημένης που εν πρώτοις 
αξιοποιήθηκαν αποκλειστικά ὡς αλλοιώμένες διπλές δεσπόζουσες και μόλις απὀ τις αρχές του 19ου 


αιώνος και έπειτα άρχισαν πλέον να χρησιμοποιούνται και ὡς απλές δεσπόζουσες υπό την ίδια αυτή 


µορφή (4, ΥΠ ςὃ και νΙ ))ό Εμβαθύνοντας λοιπόν στις πολλαπλές δυνατότητες που υφίστανται για 


6 Για ορισμένα χαρακτηριστικά παραδείγματα, βλ. Γιώργος Φιτσιώρης, Εισαγωγή στη θεωρία και ανάλυση της τονικής 
μουσικής, Νεφέλη, Αθήνα 2004, σ. 73 κ.εξ. 


τὸ, 
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τον σχηματισμό παρενθετικών δεσποζουσών µε πέµπτη βαρυµένη, διαπιστώνουμε, κατ᾽ αρχάς, ότι 
το σύνολο των παραπάνω συγχορδιακών τύπων µπορεί µεν να χρησιμεύσει για την διπλή 
δεσπόζουσα στον μείζονα τρόπο (ΝΝ, ν{/ν, νι /Ν, ντ/ν, νιζων [νι ων], ντ /Ν και νΗ ων), 
όχι όµως και στον ελάσσονα, προς τον οποίον οι συγχορδίες µε µεγάλη ένατη είναι τελείως 
ασύµβατες (οπότε διαθέσιµες απομένουν εν προκειμένω οἱ ΝΝ ή Υον. νν ή Υ2/ν, ΗΝ ή 
νη /ν, ντν [ν: Ἴν] ή Ὑά/ν και ν/ν [να/Ν] ή νιΏμν. οι οποίες αναφέρονται εξίσου στην 
μείζονα όπως και στην ελάσσονα συγχορδία της δεσπόζουσας). Ανάλογη διαφοροποίηση ισχύει 
προσέτι για τις αντίστοιχες αλλοιωμένες παρενθετικές δεσπόζουσες της ὑποδεσπόζουσας στον 
μείζονα (ΥΣ ν, ΝΣΗΙΝ. νΙς ΠΝ. νΙὀΙΝ [νο 1/Ιν] και ν/ΙΝ) και στον ελάσσονα τρόπο (ΥΛν, 
Υ5ήν, νΙς Πν και νἰῖῖν [νή η1ν]). αλλά και ανάµεσα στις παρενθετικές δεσπόζουσες µε πέμπτη 
βαρυµένη τῶν δευτερευουσών συγχορδιών του ελάσσονος τρόπου (πι, ΥΞ/ΠΙ, νΗΣ/ΠΙ. νιὀ/ΠΙ 
[νη,/ΠΠ] και νΙλΠΙ ΝΟ ΝΙ, νμΝΙ, νι /ΝΙ, νΙ/ΝΙ [να /νΠ και νΙο/ΝΙ ν΄ νπ, ΝΑ/ΝΠΙ, 
νΙς/ΝΠ, νι /νἩ [νά /ΝνΠΠ και νΙ/νΠ: ΝΓΠν, Ν2/Πν, νς Πηκ, νλμΠν [νι κ] και νοκ) 
και του μείζονος (Ν΄ Πί, ί, νΙ Πἱ και νο [να]. να, ΝΟΛΗ, να ΛΙ και ν ΙΙ 
[νηοα]. ν΄ νι, Ψλν!, να {νὶ και νΠδ/νὶ [νι ων]. ν ΛΙΝ, ΨλΗΙ/Ν, νΙ ΠΝ και νι ν 
[ν Ισ ΗΝ ἢ). 

Οι τρίφωνες αλλά και οἱ (ακόµη σπανιότερες) τετράφωνες συγχορδίες τῆς τονικής και τῆς 
υποδεσπόζουσας µε πέµπτη βαρυµένη του μείζονος τρόπου έχουν ὡς εξής: 
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1 Ίνα, νϕ ΤΝ, Τν5 νε ΤΝ ἄν” 
Παράδειγμα 5.17 


Οι αντίστοιχες συγχορδίες του ελάσσονος τρόπου (συμπεριλαμβανομένων και τῶν 
εναλλακτικών τετράφωνων εκδοχών τόσο της τονικής µε προσαγωγέα και πέµπτη βαρυµένη όσο και 
της “υβριδικής” μείζονος υποδεσπόζουσας μεθ) εβδόμης µικρής και πέµπτης βαρυμµένης) 
παρουσιάζονται στα επόμενα παραδείγματα: 


Παράδειγμα 5.15 
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Παράδειγμα 5.20 


Από τις παραπάνω αλλοιωμένες συγχορδίες, οι τρίφωνες της μείζονος αλλά και τῆς ελάσσονος 
υποδεσπόζουσας μπορούν να αποτελέσουν πρότυπα για την διαμόρφώση αντίστοιχων συγχορδιών 
παρενθετικής υὑποδεσπόζουσας µε πέμπτη βαρυµένη στο πλαίσιο ευρύτερων τονικοποιήσεων µε 
αναφορά σε οποιαδήποτε άλλη περιοχή στον μείζονα αλλά και στον ελάσσονα τρόπο. ΤΠιο 
συγκεκριµένα, στον μείζονα τρόπο η διπλή υποδεσπόζουσα και η παρενθετική υποδεσπόζουσα της 
δεσπόζουσας μπορούν να είναι μείζονες αλλά και ελάσσονες µε πέμπτη βαρυµένη (1Ν5 ν αλλά και 
ἵνν, ΙΝΣ/Ν αλλά και ἵν ΝΟ. ενώ οι αντίστοιχες αλλοιώμένες παρενθετικές υποδεσπόζουσες 
όλων των δευτερευουσών συγχορδιών είναι αποκλειστικά ελάσσονες αν, ἵν ΠΛΗ, ἵνν )ν], 
ἵν Π/Υ): αντίθετα, η διπλή υποδεσπόζουσα και η παρενθετική υποδεσπόζουσα της δεσπόζουσας 
του ελάσσονος τρόπου μπορούν να είναι µόνον ελάσσονες συγχορδίες µε πέµπτη βαρυµένη ν ήν, 
ἵν /ν). αλλά οι δευτερεύουσες συγχορδίες διαθέτουν εν προκειμένω από δύο τύπους παρενθετικής 
υποδεσπόζουσας µε πέμπτη βαρυµένη άν ΠΠ αλλά και ἵν/ΠΙ, ΓΝΣ)ΝΙ αλλά και ἵν /ΝΙ. ΙΝΝΠ 
αλλά και ἵν /ΝΠ, ΓΝΣΠκ αλλά και ἵν Ην). 

Ἡ βάρυνση της πέµπτης δύναται περαιτέρω να εφαρµοσθεί σε δύο απὀ τις -- τρίφωνες είτε 
τετράφωώνες -- δευτερεύουσες συγχορδίες του μείζονος τρόπου: αφ ενός στην σχετική της 
δεσπόζουσας ή αντιθετική της τονικής (Παράδειγμα 5.21) και αφ’ ετέρου στην σχετική ελάσσονα ή 
αντιθετική της υποδεσπόζουσας (Παράδειγμα 5.22), η οποία μάλιστα υπό αυτήν την µορφή είναι -- 
ως γνωστόν -- αξιοποιήσιµη και στον αντίθετο τρόπο Ως “υβριδική” συγχορδία (βλ. ενότητες 1.5 και 
2.4). Οι υπόλοιπες όµως δευτερεύουσες συγχορδίες του μείζονος τρόπου δεν επιδέχονται κανενός 
είδους αλλοίώση, καθ’ ότι η βάρυνση της πέμπτης τους θα είχε ὡς αποτέλεσµα την µετάλλαξή τους 
σε άλλες, ήδη υφιστάμενες συγχορδίες: συγκεκριµένα, η βάρυνση της πέµπτης στην σχετική της 
υποδεσπόζουσας -- µε ή χωρίς έβδοµη -- σηματοδοτεί την μετατροπή της συγχορδίας αυτής στην 
αντίστοιχη χαρακτηριστική υποδεσπόζουσα µε επιπρόσθετη έκτη (ή µε έκτη αντί πέμπτης) του 
ελάσσονος τρόπου (επομένως, η οικεία 1; μετασχηματίζεται κατ’ αυτόν τον τρόπο στην δάνεια 1-΄ ἡ 
ΠΠ, όπως και η ελάσσων ἰἱ στην ελαττωμένη 1 ή ΙΙΙ του αντίθετου τρόπου), ενώ και στην 
περίπτωση τῆς αντιθετικής τῆς δεσπόζουσας σε τρίφωνη ή τετράφωνη εκδοχή (41/Ν και 1 /Ν) η 
ίδια αλλοίωση θα οδηγούσε απλώς στην μετατροπή της δεδομένης συγχορδίας σε µία δεσπόζουσα 
μεθ’ εβδόµης ή μετ’ ενάτης χωρίς θεμέλιο (ήτοι σε νἰὶ και ν΄. αντίστοιχα). 


74 


ΣΤΟΙΧΕΙΑ ΜΟΥΣΙΚΗΣ ΑΝΑΛΥΣΗΣ 


- ώς, ιρ . νᾶς ον --- 
πι Η13, ΠΠ] Η]5ι Η15 πω ΗΠ12 (116) 


Παράδειγμα 5.22 


Αντίθετα, όλες οι δευτερεύουσες συγχορδίες του ελάσσονος τρόπου, καθώς και η ελάσσων 
δεσπόζουσα., μπορούν να αλλοιωθούν µε την βάρυνση της πέµπτης τους' στα παραδείγματα που 
ακολουθούν παρουσιάζονται λοιπόν οἱ τρίφωνες και οἱ τετράφωνες τοιουτοτρόπως αλλοιώμένες 
εκδοχές της ελάσσονος δεσπόζουσας (Παράδειγμα 5.23). της σχετικής μείζονος ή αντιθετικής της 
ελάσσονος δεσπόζουσας (Παράδειγμα 5.24). της σχετικής τῆς ελάσσονος υποδεσπόζουσας ή 
αντιθετικής της τονικής (Παράδειγμα 5.25), της σχετικής της ελάσσονος δεσπόζουσας (Παράδειγμα 
5.26) καθώς και της αντιθετικής της ελάσσονος υὑποδεσπόζουσας ή “ναπολιτάνικης” συγχορδίας 
(Παράδειγμα 5.21). 


6 6 7 
Υ3, Υ4 ν5ι κ. 


6 68 6 
Πιο’ πι, Π ΠΠὀ, Πα, απ απ) 


Παράδειγμα 5.24 


6 68 6 
νι’ νὰ, νι να, ψΙ5 νά νς σ) 


Παράδειγμα 5.25 


15 


ΙΩΑΝΝΗΣ ΦΟΥΛΙΑΣ 


6 6ᾷ 6» 
ΥΠ νπς, νΠόν νΗΠς, ΥΣ ΥΠά υπο (ΥΠΑ) 


Παράδειγμα 5.26 


σον ο. 
υρ ϱ) 2 ϱ 


6 68 6ν 
Πιν Πιν Πιν ΙΙ 


Παράδειγμα 5.27 


5.2. Άλλες αλλοιωμένες συγχορδίες 


Ἡ αλλοίώση της επιπρόσθετης έκτης σε µία τετράφωνη συγχορδία υποδεσπόζουσας είναι εφικτή, αν 
και µε ορισμένους περιορισμούς. Κατά πρώτον, η επιπρόσθετη έκτη είναι αδύνατον να βαρυνθεί 
διότι, όπως έχει ήδη εξηγηθεί (στην ενότητα 2.2). η τάση της είναι πάντοτε ανιούσα. Κατά δεύτερον, 
η εναποµείνασα δυνατότητα της όξυνσης της επιπρόσθετης έκτης είναι εφαρμόσιμη µόνο στο 
πλαίσιο του μείζονος τρόπου, αφού ισοδυναμεί µε την μελωδική πορεία ϐ2 -- 3 στην αντίστοιχη 
κλίμακα (πρβλ. τις ανάλογες παρατηρήσεις που έγιναν παραπάνω, στην ενότητα 5.ἱ, αναφορικά µε 
την αδυναμία αξιοποίησης οιασδήποτε συγχορδίας δεσπόζουσας µε πέµπτη οξυµένη στον ελάσσονα 
τρόπο). Ως εκ τούτου, τόσο η συγχορδία της μείζονος υποδεσπόζουσας µε επιπρόσθετη έκτη 
αυξημένη (193) όσο και αυτή τῆς οιονεί “δάνειας” ελάσσονος υποδεσπόζουσας µε επιπρόσθετη έκτη 
αυξημένη πι ή Π5'/) που παρουσιάζονται στο Παράδειγμα 5.25 ανήκουν αποκλειστικά στο 
αρμονικό υλικό του μείζονος τρόπου. ενώ οι αναστροφές τους είναι εν γένει σπάνιες.; 


πδν πι τὰ (169) π3, πο πα  αἹοθναιαρ 
πῃ Πα Πα δὺ ΠΛ 
Παράδειγμα 5.28 


Κατ’ επέκτασιν, οἱ παραπάνω αλλοιωμένες συγχορδίες μπορούν να χρησιμεύσουν και ως 
παρενθετικές υποδεσπόζουσες σε μείζονες συγχορδίες που επιδέχονται τονικοποίηση΄ για µεν τον 
μείζονα τρόπο, τούτο αφορά τις κύριες συγχορδίες της υποδεσπόζουσας (στους εναλλακτικούς 
τύπους αλλοιωμένης διπλής υποδεσπόζουσας ΠΦΠΝν και Π/ΙΝ) και της δεσπόζουσας (18/Ν και 
ΠθΦ/Ν), ενώ στον ελάσσονα τρόπο οι παρενθετικές υποδεσπόζουσες µε επιπρόσθετη έκτη αυξημένη 
ενδέχεται να απαντούν σε τονικοποιήσεις των δευτερευουσών συγχορδιών (ΙΦΠΠ και Πτα ΠΠ. ΙΣ/ΝΙ 


και ΠΟ /ΝΙ, ΠΦ/ΝΠ και ΙΕ ΝΠ, ΠΕ /Πν και ος /Πν). Σημειωτέον, ακόµη. ότι η ΠΕ/ΠΙ ταυτίζεται 


Ἰ.Ο Ώοε Ια Μοίίο (ό.π.. σ. 151) περιλαμβάνει επιπλέον στα παραδείγµατά του και µία τρίφωνη συγχορδία “ο”, η οποία 


νοείται αποκλειστικά Ως μείζων υποδεσπόζουσα µε επιπρόσθετη έκτη αυξημένη αντί πέµπτης σε ευθεία κατάσταση 
(και όχι ὡς σχετική τῆς υποδεσπόζουσας σε πρώτη αναστροφή). 
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απολύτως ὣς προς το περιεχόµενο αλλά και την όψη της µε την “γερμανική”. συγχορδία έκτης 
αυξημένης (νΘ/ν: βλ. ενότητα 3.2), ενώ παράλληλα είναι εναρµονίως ισοδύναμη και µε την 
παρενθετική δεσπόζουσα μεθ᾽ εβδόμης της αντιθετικής της ελάσσονος υποδεσπόζουσας ή 
“ναπολιτάνικης” συγχορδίας (Υ΄’/Πν’ βλ. ενότητα 3.4). 

Ἡ αλλοίωση της εβδόµης µίας συγχορδίας ανάγεται ὡς επί το πλείστον στην συνύπαρξη ενός 
ξένου φθόγγου µε όσους συγκροτούν µία τρίφώωνη συγχορδία: π.χ. µία δεσπόζουσα µε έβδομη 
οξυµένη 9 ερμηνεύεται ὡς τρίφώωνη συγχορδία δεσπόζουσας µε επιπρόσθετη καθυστέρηση, 
επέρειση ή διαβατικό φθόγγο που τείνει είτε ανοδικά προς την θεμέλιο (78 -- 8) είτε καθοδικά προς 
την φυσική έβδοµη της ιδίας αυτής συγχορδίας (78 -- 74 ή, ίσως, δν -- 7). Η συγκεκριμένη πρακτική 
µπορεί να εφαρµοσθεί επί τη βάσει µειζόνων (ακόµη και σε συνδυασμό µε όξυνση ή βάρυνση της 
πέµπτης τους), ελασσόνων (πιθανόν σε συνδυασμό Και µε βάρυνση της πέµπτης τους) ή 
ενδεχομένως ακόµη και ελαττωµένων συγχορδιών µε µικρή έβδομη, αλλά πάντως όχι αυξημένων 
(των οποίων η έβδομη είναι ήδη µεγάλη και βρίσκεται σε απόσταση ημµιτονίου κάτω απὀ την 
θεμέλιο) είτε µειζόνων ή ελασσόνων συγχορδιών µε µεγάλη έβδοµη, ούτε επίσης ελαττωμένων 
συγχορδιών µε ελαττωµένη έβδομη (οι οποίες θα µετατρέπονταν έτσι σε ημιελαττωμένες). Από την 
άλλη πλευρά, η βάρυνση της εβδόµης µπορεί κατά τον ἶδιο τρόπο να εμφανισθεί στο πλαίσιο µίας 
κατιούσας χρωματικής Κίνησης µε αναφορά τόσο σε µία μείζονα συγχορδία µε µικρή ή µεγάλη 
έβδομη (πιθανόν σε συνδυασμό και µε βάρυνση της πέµπτης της) όσο και σε µία ελάσσονα 
συγχορδία µε µικρή έβδοµη (και εδώ µε δυνατότητα επιπρόσθετης βάρυνσης της πέµπτης της) ή 
ακόµη και σε µία αυξημένη συγχορδία µε µεγάλη έβδοµη, πλην όμως δεν νοείται σε συνάρτηση µε 
µία ελαττωμένη συγχορδία µε µικρή έβδομη (που κατ᾽ αυτόν τον τρόπο θα µετατρεπόταν απλώς σε 
µία διαφορετική συγχορδία ελαττωμένης εβδόµης), ούτε φυσικά σε µία ελάσσονα συγχορδία µε 
µεγάλη έβδοµη (η οποία θα μεταβαλλόταν εν προκειμένω σε ελάσσονα µε µικρή έβδομη). 

Απεναντίας, οι γνήσιες αυθύπαρκτες συγχορδίες µε έβδοµη οξυµένη ή βαρυµένη είναι 
περιορισμένες σε αριθµό αλλά και σε εύρος εφαρµογής στο ρεπερτόριο. Μία, ειδικά, από αυτές είναι 
βεβαίως ήδη γνώριµη: πρόκειται για την ελάσσονα τονική µε προσαγωγέα, δηλαδή µε όξυνση τῆς 
φυσικής της εβδόµης πω βλ. ενότητα 2.4). Οι υπόλοιπες σχετίζονται µε την συγχορδία της -- απλής 
ή παρενθετικής -- δεσπόζουσας μετ ενάτης μεγάλης ή μικρής και εβδόµης είτε παράλληλα και 
πέµπτης οξυµένης ή βαρυµένης χωρίς θεμέλιο. Πρόκειται για σπάνιους συγχορδιακούς 
σχηματισμούς, όσοι εκ των οποίων δεν τοροας να ταυτίζονται ὡς προς το περιεχόμενό τους µε 
άλλους ήδη υφιστάµενους (νι -- Ι/ΝΙ. νι νι - ΨΛΗ: βλ. ενότητες 4.2 και 3.3, αντίστοιχα): 


παρατίθενται στα ακόλουθα ο”... 


.σό «οάρ ησόᾶ 


6 6ἳ Φ οὔ 
-- - ον σα ογι ον 
γην, να γη ΥΠ (να) νι ης γη. ο (να) 


Παράδειγμα 5.29 


ὃ Αξιοπαρατήρητη είναι και η αι της (απλής) δεσπόζουσας μετ’ ενάτης μικρής και εβδόµης οξυµένης χωρίς 
6ὲ 
θεμέλιο σε τρίτη αναστροφή (ον 2 ή κ βλ. Παράδειγμα 5.29) µε την “συγχορδία του Τριστάνου”, η οποία όµως, 
ὀπῶς έχει αποσαφηνισθεί στην ενότητα 3. 2, λειτουργεί ὡς διπλή δεσπόζουσα. 


το) 


ΙΩΑΝΝΗΣ ΦΟΥΛΙΑΣ 


6 68 6ν 7 6 68 68 

..Ο/ ..0 ..0 πο .. ..Ο ..9 ..0 .. 
ο) 4 4 58 5 4ν 4 

γη 5, γαλ νας νηα2 (να 3) να ας να αν νας να 5 


Παράδειγμα 5.20 


7 68 6 68 7 68 6 6 

... ..Θ ..Θ ... ..0 ..0 ..0 ..0 
58 5 4 4 δή 5 4, λα 
γα 3 γα ἂν γα 4 γα 3 γα 3 γα 3η γα 4 γα 3 


Παράδειγμα 5.91 


ο ακο 
οσα ς ἵἵ---Ὁ- 


σ σ 
η, 68 68 6 68 68 6 
55 5 548 4 ο5υ 105 48 1 3ν 
να» να ᾱ νΗ 4 να 3 να» να νΗ 4 γη 
Παράδειγμα 5.22 


5.4. Ξένοι φθόγγοι 


Από την εποχή του µπαρόκ και την πρακτική του Ὀαςδ5ο οοπίπιο, η αντιμετώπιση των ξένων 
φθόγγων εξαρτιόταν σε απόλυτο βαθµό απὀ την τοποθέτησή τους στην μουσική ροή: εάν 
συνέπιπταν µε την εμφάνιση µίας συγχορδίας -- ὡς καθυστερήσεις, επερείσεις ἠ τονισµένοι 
διαβατικοί φθόγγοι -- τότε λαμβάνονταν υπ᾿ όψιν και εμπεριέχονταν στην σημειογραφία του Όα55ο 
οοπίπιο, εκφραζόµενοι δια του αραβικού αριθμού που αντιστοιχούσε στην διαστηµατική τους 
απόσταση απὀ την βάση της συγχορδίας' αντίθετα, εάν εμφανίζονταν ανάµεσα σε δύο συγχορδίες -- 
ως διαβατικοί φθόγγοι, ποικίλµατα, προηγήσεις ἠ εκφυγές -- τότε αγνοούνταν και δεν 
αποτυπώνονταν καθ’ οιονδήποτε τρόπο στο στενογραφικό σηµειογραφικό σύστηµα της εποχής. Η 
ίδια τακτική έχει διατηρηθεί επί της ουσίας και στους συμβολισμούς που χρησιμοποιούνται στην 
μετέπειτα αρμονική ανάλυση, όποτε βέβαια κρίνεται απαραίτητη η κατάδειξη των τονισµένων 
ξένων φθόγγων και δεν την αντιπαρέρχεται κανείς ὡς ευκόλως εννοούµενη. 

Οι ξένοι φθόγγοι που μπορούν να συνυπάρξουν µε τους “πραγματικούς”, ήτοι τοὺς φθόγγους 
που συγκροτούν µία δεδομένη συγχορδία, εμφανίζονται πάντοτε σε διάστηµα δευτέρας -- απλό ή 
σύνθετο, διατονικό ή χρωματικό αλλά και πάνω ή κάτω -- απὀ έναν ελλείποντα ἦ συνυπάρχοντα 
πραγµατικό φθόγγο. Στην ακόλουθη κατηγοριοποίησή τους εξετάζονται κατά σειράν οι περιπτώσεις 
κατιούσας και ανιούσας καθυστέρησης (είτε ακόµη επέρεισης ή τονισµένου διαβατικού) της 
θεµελίου, της τρίτης, της πέμπτης αλλά καιτης εβδόµης µίας συγχορδίας. 

Ἡ κατιούσα καθυστέρηση της θεµελίου σε µία απὀ τις υψηλότερες φωνές (οποιαδήποτε πλην 
του μπάσσου) παρουσιάζεται στο επόμενο παράδειγµα σε συνάρτηση µε όλες τις καταστάσεις µίας 
τρίφωνης αλλά και µίας τετράφωνης συγχορδίας (εδώ, όπως και παρακάτω, χρησιµοποιείται τελείως 
ενδεικτικά η συγχορδία της δεσπόζουσας του μείζονος τρόπου): 


3 Βλ. αναλυτικότερα: 1οοἱ ,οσίος, ΟοπιροσΠίοπα! ΠΠ6ΟΥΥ ἵπ Πιο οἱφ]σοπΗ]ι εοπ{µηγ, Ἠαινατά Ὀπίνειοϊίγ ΡτοῬς. Οαπησείάσα 
(ΜΑ) 1992, σ. 6 και 209-210. 
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Παράδειγμα 5.233 


Ἡ διαστηµατική απόσταση της δευτέρας από την θεμέλιο αποτυπώνεται εν προκειμένω µε την 
µορφή του σύνθετου διαστήματος της ενάτης, καθώς το διάφωνο διάστηµα της δευτέρας δεν 
επιτρέπεται εν γένει να λυθεί στην ταυτοφωνία, ενώ µπορεί κάλλιστα να υλοποιηθεί σε απόσταση 
µεγαλύτερη της οκτάβας και να λυθεί στην ογδόη (υπό την προὐπόθεση, βέβαια, ότι συνυπάρχουν 
παράλληλα και άλλοι φθόγγοι πέραν αυτών των δύο). Το ίδιο διάστηµα της ενάτης διατηρείται 
επίσης σε όλες τις αναστροφές των συγχορδιών αυτών ανάµεσα σε δύο από τις υψηλότερες φωνές, 
που φέρουν ταυτόχρονα την καθυστέρηση της θεμελίου και την λύση τῆς (αλλά σε υποκείµενη 
οκτάβα). 

Μία τρίφωνη συγχορδία µε επιπρόσθετη καθυστέρηση ενάτης δεν θα μπορούσε να ερμηνευθεί 
διαφορετικά, δηλαδή ὡς συγχορδία μετ ενάτης, ελλείψει εβδόµης (πρβλ. την ενότητα 2.5). 
Αντίθετα, οι τετράφωνες συγχορδίες του ιδίου τύπου μπορούν να αναλυθούν και ὡς διαδοχές δύο 
διαφορετικών συγχορδιών, όπου η αρχική συγχορδία μετ) ενάτης μετασχηματίζεται σε µία 
συγχορδία μεθ εβδόµης επί της ιδίας θεµελίου. Έτσι, η Ν΄ δύναται -- ανάλογα µε τα 
συμφραζόμενα και εφ’ όσον δεν δημιουργείται αδικαιολόγητη πύκνωση του αρμονικού ρυθμού --να 
ερμηνευθεί και ὡς διαδοχή Ν7- Ν΄ η ΥΣ ὁ Ως νο δη ν.4ως νά «ΝΑ και η 4 2 ὡς ν΄ .ν(ή 
Ψ3). Από την άλλη πλευρά, η έλλειψη της θεµελίου, ακόµη και στις αναστροφές, θα µετέτρεπε όλες 
αυτές τις συγχορδίες µε επιπρόσθετη καθυστέρηση ενάτης σε διαφορετικές συγχορδίες μεθ᾽ 
εβδόµης, θεμελιωμένες µία τρίτη υψηλότερα από τις αρχικές: στην θέση λοιπόν τόσο της Ἡ; ὁ όσο 
και της Νζ θα εμφανιζόταν η ν΄. στην θέση της Ν5 ᾳ αλλά και τῆς ση γΗδ, ενώ στην θέση τῆς 
Ν4.2 η νΙᾷ. Το ίδιο ισχύει, ασφαλώς, και για κάθε άλλη συγχορδία: π.χ. εάν η θεμέλιος τῆς μείζονος 
τονικής αντικαθίστατο από την ένατη, τότε η συγχορδία αυτή θα έπαυε πια να είναι η τονική και θα 
µετατρεπόταν σε µία 1, ενώ µε την ίδια διαδικασία απὀ την ελάσσονα υποδεσπόζουσα θα 
παραγόταν µία Ν΄ κ.ο.κ. Το συμπέρασμα που προκύπτει από τις παραπάνω παρατηρήσεις είναι ότι 
όποτε η θεμέλιος µίας συγχορδίας δεν συνυπάρχει µε την καθυστέρησή τῆς, η αρμονική ανάλυση 
καθίσταται διφορούμενη µε την εμφιλοχώρηση µίας εντελώς διαφορετικής συγχορδίας αντί της 
θεώρησης ενός μεμονωμµένου ξένου φθόγγου (πρβλ. τον αντίστροφο μετασχηματισμό µίας 
συγχορδίας µε επιπρόσθετη έκτη, όπου ο φθόγγος αυτός αποτελεί παράλληλα και την θεμέλιο μίας 
διαφορετικής πλέον συγχορδίας, η οποία τοποθετείται µία τρίτη χαμηλότερα απὀ την αρχική: π.χ. Τν 
µε επιπρόσθετη έκτη ξ 15 κ.λπ.). 

Το διάστηµα της ενάτης πάνω από την θεμέλιο µπορεί να είναι µεγάλο ή µικρό ανάλογα µε 
την Κλίμακα του εκάστοτε τρόπου. Όσον αφορά την συγχορδία της δεσπόζουσας, για παράδειγµα, 
είναι γνωστό ότι η ένατη πάνω απὀ την θεµέλιό της είναι µεγάλη στον μείζονα τρόπο αλλά µικρή 
στον ελάσσονα. Ενδέχεται, ὠστόσο, η καθυστέρηση τῆς θεµελίου να αλλοιωθεί χρωματικά και από 
µεγάλη η ένατη να γίνει µικρή’ εν τοιαύτη περιπτώσει, τούτο δηλώνεται µε µία επιπρόσθετη ύφεση: 
π.χ. Υ ὃ αλλά και 1 ὁ στον μείζονα τρόπο ή ακόµη ἰό, ᾳ στον ελάσσονα τρόπο κ.ο.κ. 

Ἡ ανιούσα καθυστέρηση της θεµελίου µπορεί να λάβει µόνο την µορφή ενός τεχνητού 
προσαγωγέα (συνεπώς, το διάστηµα της δευτέρας εδώ δεν µπορεί να είναι ποτέ µεγάλο) που 
συνυπάρχει µε την θεμέλιο σε απόσταση εβδόµης μεγάλης αλλά παράλληλα και µε την έβδομη µίας 
τετράφωνης συγχορδίας σε απόσταση ογδόης αυξημένης ή ελαττωµένης: 
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-- Επι πυπυσσσςὴ Ζ 


της 5ἡ 6 6 18 54 6 34 -4 θἡ ο το 
ν ν κ. γη Ὑσῃ] δη] οτι) 


Παράδειγμα 5.24 


Απ᾿ όλα τα προηγούμενα παραδείγµατα κατιούσας αλλά και ανιούσας καθυστέρησης τῆς 
θεµελίου απουσιάζει η περίπτωση όπου αυτή εκδηλώνεται στην γραμμή του µπάσσου. Εδώ, η 
αποσιώπηση του ξένου φθόγγου αποτελεί μάλλον την καλύτερη σηµειογραφική λύση, διότι η 
αναφορά τῶν διαστηµατικών σχέσεων που αυτός διαμορφώνει µε τους ὑπερκείμενους συστατικούς 
φθόγγους της εκάστοτε συγχορδίας αυξάνει σε υπερθετικό βαθµό την πολυπλοκότητα των 
αρμονικών συμβολισμών: 


Παράδειγμα 5.25 


Ἡ επόμενη κατηγορία καθυστερήσεων αφορά την τρίτη µίας συγχορδίας. Πρόκειται για την 
ευρύτερα εφαρμοζόµενη στο ρεπερτόριο αλλά και την πλέον εὐχρηστη και εύηχη περίπτωση απ᾿ 
όλες όσες εξετάζονται στην παρούσα ενότητα, δεδομένου άλλωστε του ότι η καθυστέρηση και η 
λύση της τρίτης κατά κανόνα δεν εμφανίζονται σε συνήχηση αλλά σε διαδοχή. Η κατιούσα 
καθυστέρηση της τρίτης αφομοιώνεται (και αποτυπώνεται σηµειογραφικά) σε µία τρίφωνη ἡἠ 
τετράφωνη συγχορδία ὡς εξής: 


Παράδειγμα 5.26 


Στις ελάσσονες και τις ελαττωµένες συγχορδίες (καθώς και στις τετράφωνες συγχορδίες μεθ᾽ 
εβδόµης που παράγονται από αυτές), όπου η τρίτη είναι µικρή, είθισται η κατιούσα καθυστέρησή 
της να απέχει απὀ αυτήν κατά τόνο (και όχι καθ᾽ ηµιτόνιο, όπως στο παραπάνω παράδειγµα, όπου 
εμφανίζεται ενδεικτικά η μείζων συγχορδία της δεσπόζουσας). Παρ᾽ όλα αυτά, µπορεί η απόσταση 
αυτή να συρρικνωθεί κατά το ήμισυ µε ένα χρωματικό ηµιτόνιο, σε περίπτωση έντονης έλξεως -- και 
άρα σης --της υπερκείµενης µελωδικής βαθμίδας από την τρίτη της συγχορδίας: π.χ. πμ, 
Ἴ 


Π, 4. κ.λπ. 


9 Ακουστικά, η καθυστέρηση αυτή είναι εναρµονίως ισοδύναμη µε την άµεση διαδοχή δύο ομωνύμων συγχορδιών: ΠΙ -- 
ΠΙ, Ωστόσο, τα αρμονικά συμφραζόμενα είναι τελείως διαφορετικά και δεν επιτρέπουν την συγκεκριμένη αναγωγή. 
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ΗἩ ανιούσα καθυστέρηση τῆς τρίτης δύναται οµοίῶς να απέχει κατά τόνο ή ηµιτόνιο (εφ᾽ όσον 
οξυνθεῖ) από την λύση της στο πλαίσιο µίας μείζονος ή µίας αυξημένης συγχορδίας (καθώς και των 
τετράφώνων παραγώγων τους), ενώ περιορίζεται στο διάστηµα της µικρής δευτέρας -- µε όξυνση της 
υποκείµενης µελωδικής βαθμίδας εν ανάγκη -- στις υπόλοιπες περιπτώσεις. Στα παραδείγµατα που 
ακολουθούν παρουσιάζονται και οι δύο αυτές δυνατότητες επί της (μείζονος) συγχορδίας της 
δεσπόζουσας: 


ρ  -ἵ- -ᾱ-- -ᾱ τε. τω τς τω ἵὔ4ᾖ-Ὁ- 
κριμα - ρα τς] ων τι σι 
Ὢ' -υ-υ. Γι να τ----- 


εν τετ τι Ευ Ξ: Γ. λ 


- ση ο 7-6 5-6 
ον. νες ον. κα. γό5 ν. κ οσ 


3-3 υ-ς νά 6 τοοας ψέ : ος να 


Παράδειγμα 5.35 


Ἡ καθυστέρηση τῆς πέμπτης µίας συγχορδίας είναι επίσης αξιοποιήσιµη, καίτοι συχνά το 
αποτέλεσμά της ταυτίζεται µε την εναλλαγή δύο διαφορετικών συγχορδιών. Τούτο αφορά 
ειδικότερα την περίπτωση της κατιούσας διατονικής καθυστέρησης σε µία τρίφωνη συγχορδία: αν 
αυτή είναι μείζων, τότε εναλλάσσεται µε την σχετική της (π.χ. «νόσο - Π.Ν), ενώ εάν είναι 
ελάσσων µε την Ἕο.ς της (π.χ. ον ο Ξ ΠΙό - ν) ως επί το ο. διότι εδώ υπάρχουν και 
δύο εξαιρέσεις (η “Ἱ Ξ- νό -- Π στον μείζονα τρόπο και η “Ίνο ο Ξ Πδ -- ἵν στον ελάσσονα). ͵ 
Κατά συνέπειαν, αυτού του τύπου η καθυστέρηση έχει α- νόηµα υπό την προὐπόθεση της 
υλοποίησής της κατά τρόπον χρωματικό, όπως στο Παράδειγμα 9.39, ειδάλλως στο πλαίσιο µίας 
τετράφωνης συγχορδίας, διατονικά ή χρωματικά, όπως φαίνεται στο Παράδειγμα 5.40.” 


σ 
6-5 6 σὲ 6 
Υ Υ9 Υπ 4 


Παράδειγμα 5.29 


1 . ζ ῃ ; ζ µ 
Και στις δύο αυτές περπτώσείς η αναφορά στην εκάστοτε αντιθετική συγχορδία συνδέεται µε την (χρωματική) 
16” 5 νδ- 5 6 : ; 
βάρυνση της έκτης: Ἡ Ξ ΥΙΟΛΙ -- και ”Ξ Ην --ἴν, αντίστοιχα. 


| Στην προκειμένη περίπτωση, όπου έχει χρησιµοποιηθεί ενδεικτικά η συγχορδία της δεσπόζουσας, διακρίνεται και η 
εναλλακτική δυνατότητα τής θεώρησης µίας δεσπόζουσας µε δέκατη-τρίτη που ακολουθείται από την ἴδια συγχορδία 
σε απλούστερη µορφή (μεθ᾽ εβδόµης). Ωστόσο, σε αντίθεση µε τοὺς περιορισμούς που ισχύουν για την γνήσια 
συγχορδία της δεσπόζουσας µε δέκατη-τρίτη (πρβλ. ενότητα 2.5), ο ξένος φθόγγος µπορεί εδώ να τοποθετηθεί σε 
οποιαδήποτε διαστηµατική απόσταση -- ακόµη και κάτω -- απὀ την θεμέλιο. Επιπλέον, οι συγχορδιακοί αυτοί 
σχηματισμοί αφορούν και κάθε άλλη ανάλογη τετράφωνη συγχορδία, πέραν της δεσπόζουσας! 


δΙ 
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Παράδειγμα 5.40 


Από την άλλη πλευρά, η ανιούσα καθυστέρηση της πέµπτης δύναται να καταστεί εξίσου 
διατονική όσο και χρωματική, όπως δηλαδή στα δύο επόµενα ενδεικτικά παραδείγματα: 


Παράδειγμα 5.42 


Σε ό,τι αφορά, τέλος, τις πιθανές καθυστερήσεις της εβδόµης µίας τετράφωνης συγχορδίας, η 
πιο ρεαλιστική από τις περιορισμένες σχετικά δυνατότητες παρέχεται δια της κατιούσας χρωματικής 
κίνησης από την µεγάλη έβδομη προς την µικρή, όπως στο ακόλουθο παράδειγµα (το οποίο, ναι µεν, 
αντιπροσωπεύει µία μείζονα συγχορδία µε µικρή έβδοµη, αλλά ισχύει εξίσου και για µία ελάσσονα 
συγχορδία µε µικρή έβδομη): 


τὰ τη 6 4 θὰ 
Υ Ύδε 5η λε 3, (ο, ο) 


Παράδειγμα 5.49 


Ἡ αντίθετη περίπτωση της ανιούσας χρωματικής κίνησης προς την µικρή ή την µεγάλη έβδομη 
µίας τετράφωνης συγχορδίας που προσεγγίζεται απὀ την οξυμένη -- µεγάλη ή αυξημένη, κατά 
περίπτωση -- έκτη θα μπορούσε επίσης να βρει εφαρµογή’ στο Παράδειγμα 5.44 παρουσιάζεται µία 
τέτοια καθυστέρηση επί της εβδόµης µίας μείζονος συγχορδίας µε µεγάλη έβδομη, αλλά οι ίδιοι 
συμβολισμοί ισχύουν ομοίως για συγχορδίες ελάσσονες ή ελαττωµένες µε µικρή έβδοµη καθώς και 
αυξημένες µε µεγάλη έβδομη: 
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Παράδειγμα 5.44 


Εντούτοις, καμμία διατονική καθυστέρηση της εβδόµης δεν φαίνεται να είναι πραγματικά 
εφικτή: η κατιούσα προφανώς αποκλείεται, καθ᾽ ότι θα συνέπιπτε απλώς µε την θεμέλιο της 
εκάστοτε συγχορδίας, αλλά και η ανιούσα, απὀ την άλλη πλευρά, θα αναγόταν μάλλον σε διαδοχές 
στενά συγγενικών συγχορδιών (π.χ. «γε ο μἰξ-- Υ]. Ἵνς ο Πρ ἵν] κ.ο.κ. 

Προτού ολοκληρώσουµε την ενασχόλησή µας µε τους ξένους φθόγγους, οφείλουμε να 
επισηµάνουµε δύο ακόµη σηµαντικά ζητήματα σε σχέση µε αυτούς. Το πρώτο έχει να κάνει µε την 
δυνατότητα τῆς πολλαπλής αξιοποίησής τοὺς σε µία και µόνο συγχορδία: πάνω από οιονδήποτε 
φθόγγο µίας τρίφωνης, τετράφωνης ή πολύφωνης συγχορδίας μπορούν να εκδηλωθούν ταυτόχρονα 
δύο. τρεις ή ακόµη και περισσότερες καθυστερήσεις είτε επερείσεις προς τους υπόλοιπους φθόγγους 
της (και τους πιθανούς διπλασιασμούς τους), διατονικές είτε χρωματικές αλλά και προς κάθε 
κατεύθυνση (δηλαδή κατιούσες είτε ανιούσες). Επιπλέον, ίσως δεν είναι άσκοπο να διευκρινισθεί 
εδώ ότι η προσθήκη ξένων φθόγγων µπορεί Κάλλιστα να λάβει χώραν και σε ήδη αλλοιώμένες 
συγχορδίες. 

Το δεύτερο ζήτηµα έχει να κάνει µε την αντιμετώπιση καθυστερήσεων ή επερείσεων οι οποίες 
είτε λύνονται στην αµέσως επόμενη συγχορδία, είτε παραμένουν άλυτες. Η πρώτη περίπτωση είναι 
πολύ συνηθισμένη: φέρ᾽ ειπείν, στο Παράδειγμα 5.45 (που παρουσιάζεται για πρακτικούς λόγους 
στην τονικότητα της Σολ-μείζονος)., η ένατη πάνω απὀ την θεμέλιο της συγχορδίας της τονικής σε 
ευθεία κατάσταση φθάνει στην λύση της ενόσω η προηγούµενη συγχορδία έχει πλέον αναστραφεί 
(αλλαγή κατάστασης) ή αντικατασταθεί ήδη απὀ κάποιαν άλλη (αλλαγή συγχορδίας). Εν τοιαύτη 
περιπτώσει, ο ξένος φθόγγος που εμπεριέχεται στην αρχική συγχορδία συνιστάται να δηλώνεται από 
κοινού µε την προσδοκώµενη λύση του εντός αγκυλών, ούτως ώστε να αποσαφηνίζονται πλήρως η 
ταυτότητα και η λειτουργία του. 


3 3 


ον Ἱ 


ΠΙ 8] Ισ ΓΤ51 νν 
Παράδειγμα 5.45 


Δεν είναι όµως σπάνιο Και το Φαινόμενο ένας ξένος φθόγγος να παραμένει άλυτος, 
διατηρούµενος ακόµη και στην επόμενη συγχορδία, όπου αφομµοιώνεται µε διαφορετική πλέον 
λειτουργία. Ένα χαρακτηριστικό τέτοιο παράδειγµα παρουσιάζεται στην συνέχεια, συνοδευόμενο 
και απὀ τοὺς προσήκοντες αρμονικούς συμβολισμούς (µε αναφορά στην τονικότητα της σολ- 
ελάσσονος)' η δεύτερη συγχορδία υποκαθιστά ένα “διαβατικό έξι-τέσσερα”, καθώς η ανιούσα 
καθυστέρηση της τρίτης της μένει άλυτη και μετατρέπεται σε θεμέλιο της επόμενης συγχορδίας: 
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νά .. 68 
τὰ πι ο Ν /ΝΥ . ἕ [νη ἤ 
Παράδειγμα 5.46 


5.5. Συγχορδίες επί ισοκράτη. μεικτές συγχορδίες και συγχορδίες κατά τέταρτες 


Όταν η γραµµή του µπάσσου μένει στάσιµη για ένα διάστηµα, λειτουργώντας ὡς ισοκράτης επί της 
τονικής ή επί της δεσπόζουσας, η υπόλοιπη αρμονική εξέλιξη πάνω από αυτόν µπορεί να 
περιλαμβάνει συγχορδίες που εμπεριέχουν τον φθόγγο του µπάσσου αλλά και συγχορδίες προς τις 
οποίες αυτός είναι ολότελα ξένος. Ενώ λοιπόν στην µία περίπτωση η περιγραφή των συγχορδιών 
φαίνεται πως θα μπορούσε ίσως ακόµη να βασισθεί στους ήδη γνωστούς αρμονικούς συμβολισμούς, 
στην άλλη καθίσταται σαφές ότι αυτοί πλέον δεν επαρκούν. Το ακόλουθο παράδειγµα αναδεικνύει 
εναργώς το εν λόγω πρόβλημα: 


ο σσ ο ο «-υὙ-- ϱἳἳ ὁ- ἵ- ο " 
ο οι ο ου ο πο υπ. ο ο. ᾗὉ προ )3ᾖἰµ 
-ᾱ- ς τσ -------ε-ἵ-ἵ-- ; νο 
μα υ -ᾖώ ἍἼὌθ  Ὕ Ἵ  "ἳῦύ 


. ον 6 -θ]. . 
Γ ΝΑ ἍἹ ] Ψγν Ἠνα νι ςΗν νά τν 1 
Παράδειγμα 5.47 


Στην διάρκεια αυτού του ισοκράτη επί της τονικής της λα-ελάσσονος εμφανίζονται δύο 
συγχορδίες που είναι παντελώς αδύνατον να αποκὠδικοποιηθούν ενσωματώνοντας και τον φθόγγο 
του µπάσσου. Εάν ὠστόσο ο τελευταίος αφεθεί στην άκρη, τότε εύκολα μπορούν εδώ να 
αναγνωρισθούν δύο συγχορδίες δεσπόζουσας μετ’ ενάτης χωρίς θεμέλιο σε διαφορετική κατάσταση 
(ν” και νἰῇϐ). Επιπλέον, ακολουθώντας την ίδια μέθοδο μπορούμε να ερμηνεύσουμε και ορισμένες 
από τις υπόλοιπες συγχορδίες κατά τρόπον απλούστερο αλλά και περισσότερο ευλογοφανή: έτσι, 
στο τρίτο και τέταρτο μέτρο διακρίνεται πλέον ευκολότερα µία διαδικασία ευρύτερης τονικοποίησης 
της υποδεσπόζουσας (4 Ἡν -ΝΙ µν, Ν΄ ΝΗν -- ΠΗ/ΝΗν -- ἵνρ) πάνω απὀ τον ισοκράτη επί της 
τονικής, η οποία αποφέρει και µια πειστικότερη θεώρηση της αρμονικής αυτής διαδοχής σε σχέση 
µε εκείνη που προτάθηκε παραπάνω για το ίδιο χωρίο. 

Κατά συνέπειαν, η µόνη ρεαλιστική δυνατότητα για την αρμονική ανάλυση τέτοιων 
περιπτώσεων συνίσταται στην παρακολούθηση των συγχορδιών που σχηματίζονται ανεξάρτητα από 
τον ισοκράτη και στην καταγραφή τους χωρίς να λαμβάνεται υπ᾿ όψιν ο σταθερός φθόγγος του 
µπάσσου αλλά -- αντ αυτού -- ο αµέσως υψηλότερος, ὡς µία δεύτερη γραμμή µπάσσου που 
υποκαθιστά προσωρινά την υποκείµενή της, όσο η τελευταία παραμένει ουσιαστικά αµέτοχη στα 
αρμονικά τεκταινόμενα που εκτυλίσσονται στην μουσική επιφάνεια. ' Ωστόσο, οι ήδη γνώριμοι 


|" Αυτήν ακριβώς την πρακτική προτείνει ο Απίοη Εοαΐσμα, Υοἱιάπαίσον Ι.οηγοµε]ι ἀο Πιμσἰα[ἰδε]οη (0ΟΠΙΡΟΦΙΙΟΠ, 
µτφρ. (ατΙ Ο7ετηΥγ, Α. ὨἱαβεΙΗ ὁς 0ο, ἨΝεπ [1532-1835], Βαπᾶ 1 / ΤΠεῖ]ε 1-3: Ρίο ΑΡΠαπά[ιῃρ νοπ ἰοΥ ργαΚ{ΙδεΠ6ή 
Ηαγηιοπίε ξ «οιιγ 4ο οοπιρο»Πίοη Ππιιἰσαἰθ, οι Τγαϊό οοπιρἰθί οί γαἰδομπό α Παγπιοπίο ϱγαίἰφμιο, (πΠΙΡ8ΤοΟ, Ρατῖς 


1818]. σ. 197. 
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αρμονικοί συμβολισμοί χρειάζεται εν προκειμένω να επεκταθούν κατά τι, συμπεριλαμβάνοντας µία 
αναφορά και στον ισοκράτη επί της τονικής (“3 ή επί της δεσπόζουσας (:Δ”) µε τον οποίο 
συνδυάζονται. Έτσι, η ανάλυση που προτείνεται για το Παράδειγμα 5.47 έχει εν τέλει ὡς εξής 
(ελαφρώς απλουστευµένη κατόπιν αφαίρεσης των ξένων φθόγγων αλλά και µε τοποθέτηση 
κομμάτων όπου πραγματοποιείται αλλαγή μέτρου, χάριν σαφήνεια): οι ΥΑΗΙΝ/Τ, ΤΝΤ -- ντ, 
γΗκΗν/Τ-- ΝΙν/Τ, [ν΄ ΝΗν/Τ --] ΗΝ /ΝΗν/Τ -- νΤ- ντ, 1.’ 

Από τα µέσα του 10ου αιώνος και έπειτα, ο συνδυασμός µίας συγχορδίας µε έναν µη 
εμπεριεχόµενο σε αυτήν φθόγγο στο µπάσσο επεκτάθηκε -- πέραν των εφαρμογών εν είδει ισοκράτη -- 
και σε αυτοτελείς “μεικτές συγχορδίες”, των οποίων η λειτουργία εναπόκειται πρωτίστως στον 
φθόγγο του µπάσσου και λιγότερο έως καθόλου σε όσους άλλους συνδυάζονται µε αυτόν. Κατ᾽ 
αυτόν τον τρόπο, διαμορφώνεται ένα πλήθος συγχορδιών επί της θεµελίου της δεσπόζουσας ή τῆς 
τονικής, φέρ᾽ ειπείν, που διευρύνει σε έσχατο βαθµό το παραδοσιακό αρμονικό λεξιλόγιο. Στα 
παραδείγµατα που ακολουθούν (5.48 και 5.49) παρουσιάζονται ποικίλες µείξεις υὑποδεσπόζουσας 
και δεσπόζουσας: συγκεκριµένα, στην κορυφή της κάθε συγχορδίας εμφανίζεται κάποιος τύπος 
υποδεσπόζουσας (συμπεριλαμβανομένων των σχετικών και των αντιθετικών τής), αλλά στην βάση 
της βρίσκεται πάντοτε η θεμέλιος τῆς δεσπόζουσας που της προσδίδει και αντίστοιχο λειτουργικό 
ρόλο, ὠθώντας την προς την συγχορδία της τονικής. Τα παραδείγματα αυτά δεν είναι εξαντλητικά’ 
θα μπορούσαν να προστεθούν πάµμπολλα άλλα ανάλογα, αφομµοιώνοντας όσα είναι ήδη γνωστά για 
τις αλλοιωµένες συγχορδίες αλλά και την συμπερίληψη ξένων φθόγγων. 


Πεπίν Η επί ν Πκεπίιν Π' επίν Πο) επίν ΙΝ επί ν Ίν επί ν΄ 
Ι η Πν μὐ ά Ιν ἵν 
Υ Υ Υ Υ Υ Υ Υ 
Παράδειγμα 5.4δ 


Γεν Ἱἵν είν ΤΝΤ επίν ἵν επίν νιεπίν ΥΝΠιείν νὶ είν ΝΕ ετίν 


ή ν7 ἵν) [ν ἵν γὶ νι νο νο 
ν ν ν η η ν ν Υ 
Παράδειγμα 5.49 


14 Ἡ συγχορδία που σημειώνεται εντός αγκυλών µπορεί και να αγνοηθεί, εάν ερμηνευθεί ὡς καθυστέρηση της θεµελίου 
της εποµένης (σύμφωνα µε όσα έχουν παρατηρηθεί και στην προηγούµενη ενότητα). Μία ακόµη εναλλακτική -- 
καίτοι λιγότερο πιθανή -- ερμηνεία για το πρώτο ήµισυ του τέταρτου μέτρου του Παραδείγματος 5.47 θα μπορούσε, 
απεναντίας, να επικεντρωθεί σε αυτήν την παρενθετική διπλή δεσπόζουσα της υποδεσπόζουσας και να εκλάβει το 
ακόλουθο ντο-δίεση ὡς κατιόν ποίκιλµα πριν απὀ την αδιαµεσολάβητη εμφάνιση της υποδεσπόζουσας στον τρίτο 
χρόνο του ιδίου μέτρου: τέτοιες ελλειπτικές λειτουργικές συνδέσεις τύπου προδεσπόζουσας -- τονικής µε παράλειψη 
της ενδιάµεσης δεσπόζουσας δεν είναι διόλου σπάνιες στην αρμονική πρακτική που εφαρµόζεται απὀ τα µέσα του 
19ου αιώνος και έπειτα -- πρβλ. εν προκειμένω και »οβῦπῦεις, όὀ.π., σ. 433. Παρ᾽ όλα αυτά, η καλύτερη ερμηνεία 
παραμένει αυτή που αποδέχεται ότι στο εν λόγω σηµείο ο αρµονικός ρυθµός πυκνώνει µε την εμφάνιση μίας 
συγχορδίας ανά τέταρτο, δεδομένου του ότι απὀ το προηγούμενο ἤδη μέτρο διαμορφώνεται µία υποδειγματική 
διαδοχή συγχορδιών, οἱ οποίες τονικοποιούν την υποδεσπόζουσα εκπροσωπώντας µία πλήρη αλληλουχία αρµονικών 
λειτουργιών: αντιθετική τῆς τονικής, διπλή δεσπόζουσα ὣς προδεσπόζουσα, αντιθετική τῆς δεσπόζουσας και τονική. 


δ5 


ΙΩΑΝΝΗΣ ΦΟΥΔΛΙΑΣ 


Αντίστοιχα, στα δύο επόµενα παραδείγματα παρατίθενται -- κατά τρόπον εξίσου ενδεικτικό -- 
µεικτές συγχορδίες δεσπόζουσας και τονικής, οι οποίες υποστηρίζουν την λειτουργία της τονικής σε 


ένα πολύ διευρυμένο τονικό πλαίσιο: 


Ν επί ] ψεπίῖ Ν επί ν εί νε] ᾖΠΙΝ επίΙ ΝΠΙ επί ΥΠ Π επί] 
ή ν ν ν΄ γ; γΊὶ ΠΙΝ ΥΠή ψΠῃ 
[ [ [ [ [ ] [ [ 


ψ; επί] ΙΙ /Ν επί] ΥΠ επί] νὶ΄ επ 


{1 νρέεπίΙ ΠΠ επί Γν ΠΕΙ επἰΙ ΝΠΞΠ επί 1 


ή να, Π/Ν ΥΠ να] γι νπῖῃ ΠΕΙ νΠς/ 
] [ [ [ [ ] ] [ 
Παράδειγμα 5.51 


Ὑπό την ίδια έννοια, εξ άλλου, οι τρεις επόμενες πολύφωνες συγχορδίες αποτελούν αναμείξεις -- 


σε επικάλυψη απὀ την κορυφή προς την βάση το 


της δεσπόζουσας και της τονικής, η οποία και 
υπερτίθενται της θεµελίου της: 


| 


. |} 
ο ο 


Ὃ 


υς -- αρμονικών εκπροσώπων της προδεσπόζουσας, 
υπερισχύει λειτουργικά έναντι των υπολοίπων που 


Π επί Ν επί Ι Π. επί ν επί 1 Υ/Ν επί Ν επί 
Π πι Υ/ΝΥ 
η Υ Υ Υ 
1 ἤ ἤ 
Παράδειγμα 5.52 


Πολνυάριθµες άλλες μεικτές συγχορδίες ή “πολυσυγχορδίες” κάνουν την εμφάνισή τους στο 


ρεπερτόριο της μουσικής του 20ού αιώνος, στο 


πλαίσιο ενός όψιµου τονικού ή και “μετα-τονικού”” 


ιδιώματος, δίχως πλέον να έχουν κάποιο συγκεκριµένο λειτουργικό σθένος ἠ έρεισµα. Παράλληλα, 
παρουσιάζονται επίσης συγχορδίες που σχηματίζονται όχι απὀ επάλληλες τρίτε, όπως στο 
παραδοσιακό αρμονικό λεξιλόγιο, αλλά από διαφορετικά διαστήματα, όπως δευτέρας ή τετάρτης 
(καθώς και από ανάμεικτα διαστήματα). Εξ αυτών. οι πιο ενδιαφέρουσες είναι οι συγχορδίες κατά 


. 16 : Ἡ : 
τέταρτες, οι οποίες απαρτίζονται απὀ τρεις, 


τέσσερεις αλλά και περισσότερους φθόγγους σε 


Ι5 Ἠλ. σχετικά: Σόλων Μιχαηλίδης, Αρμονία της σύγχρονης μουσικής, Φ. Νάκας, Αθήνα [1946]. τόμος Β΄. σ. 251-266. 


Ιό Για την εσφαλμένη απόδοσή τοὺς στα ελληνικά υπό 
Γλωσσάριο (κεφάλαιο 8). 


δ6 


τον όρο “τετραδική αρμονία” βλ. το αντίστοιχο λήμμα στο 


ΣΤΟΙΧΕΙΑ ΜΟΥΣΙΚΗΣ ΑΝΑΛΥΣΗΣ 


αποστάσεις τετάρτης καθαρής, αυξημένης ή ελαττωµένης. Δύο τέτοιες -- χαρακτηριστικές αλλά και 
ευρέως γνωστές -- συγχορδίες κατά τέταρτες περιλαμβάνονται στο Παράδειγμα 5.53: η πρώτη 
προέρχεται απὀ την Συμφωνία δωματίου αρ. ᾖ, ορις 9 (1906), του Αιποιά οοβὂπΏεϊς (πρόκειται για 
αναγωγή των δύο πρώτων µέτρων της παρτιτούρας) και η δεύτερη από το συμφωνικό έργο 
Προμηθέας: το ποίημα τής φωτιάς, ορας 60 (1908-1910), του Αλεξάντρ Σκριάμπιν (αναγωγή τῆς 
εναρκτήριας συγχορδίας του έργου και αντιμετάθεση του πρώτου και του τρίτου φθόγγου της, 
προκειµένου αυτή να παρουσιασθεί εδώ και σε ευθεία κατάσταση). Στον βαθµό πάντως που οἱ 
συγχορδιακοί αυτοί σχηματισμοί υπερβαίνουν τα όρια του τονικού συστήµατος, ούτε κατάλληλοι 
αρμονικοί συμβολισμοί μπορούν πλέον να τους αποδοθούν, ούτε έχει νόηµα να τους διεξέλθουµε 
εδώ κατά τρόπον διεξοδικότερο..΄ 


Παράδειγμα 5.59 


7 Βλ. περαιτέρω: 9εἩδηδοις, ό.π., σ. 478-492 («Οιατίοπ-ΑΚΚοτάς”). 
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Κεφάλαιο 6: Βαθμοί συγγένειας μεταξύ αρµονικών περιοχών είτε 
τονικοτήτων 


Σύνοψη: Το παρόν κεφάλαιο αφιερώνεται σε ένα καίριας σημασίας ζήτημα, ήτοι στήν συστηματική 
εξέταση των ποικίλων βαθμών συγγένειας που προκύπτουν μεταξύ αρμονικών περιοχών είτε 
τονικοτήτων κατά πέµπτες, τρίτες μικρές (σχετικές και ομώνυμες) και τρίτες µεγάλες (αντιθετικές 
και ομώνυμες), καθώς αποσαφηνίζει µε ακρίβεια το μέγεθος τής απὀστασης από ένα αρμονικό ή 
τονικό κέντρο αναφοράς προς οποιοδήποτε ἀἆλλο στο πλαίσιο του τονικού συστήµατος, ενώ 
παράλληλα σκιαγραφεί εντός αυτού καὶ µία σειρά από συμμετρικούς αρμονικούς και τονικούς 
κύκλους. Η εν λόγω πραγµάτευση καταλήγει σε ένα περιεκτικό πλέγμα αρμονικών είτε τονικών 
σχέσεων, το οποίο ανάγεται στήν θεωρητική παράδοση του 19ου αιώνος καὶ χρήσιµεύει ως ᾿οδικός 
χάρτης” τόσο για πολυεπίπεδες αναλύσεις σε όλο το φάσμα του ρεπερτορίου τής τονικής μουσικής 
όσο και για την χάραζη οιασδήποτε νέας "Οοιαδροµής” θα ήθελε κανείς να επιχειρήσει -- 
θεωρητικώς εἶτε πρακτικώς -- στο ἰδιο λειτουργικό πλαίσιο. 


Προαπαιτούµενη γνώση: Όσα έχουν αναφερθεί στα κεφάλαια | έως ». 


6.1. Αρμονικές και τονικές σχέσεις πέµπτης 


Οι αρμονικές αλλά και τονικές σχέσεις που εξετάζονται σε αυτό το κεφάλαιο αποτελούν 
προεκτάσεις των θεμελιωδών σχέσεων που διέπουν τόσο τις Κύριες συγχορδίες ενός τρόπου 
αναμεταξύ τους όσο και τις κύριες µε τις δευτερεύουσες συγχορδίες, οι οποίες είναι ήδη γνωστές 
από το κεφάλαιο 1. Οι αρμονικές περιοχές που εντάσσονται στο πλαίσιο µίας τονικότητος αλλά και 
οι διαφορετικές τονικότητες μεταξύ τους συγγενεύουν κατά τοὺς ίδιους ακριβώς τρόπους, γι’ αυτό 
και όλα όσα αναφέρονται εδώ ισχύουν εξίσου για τις µεν όπως και για τις δε, τουτέστιν σε 
µικροδοµικό αλλά και µακροδοµικό επίπεδο ανάλυσης. 

Οι σχέσεις πέμπτης παρουσιάζονται πρώτες, καθ ότι υπήρξαν οι παλαιότερες που 
εμφανίσθηκαν και αξιοποιήθηκαν στην εξέλιξη της μουσικής και του ρεπερτορίου τῆς. Ἠδη από τα 
τέλη του 16ου αιώνος, στις απαρχές ακόµη της διαμόρφωσης του τονικού συστήµατος, 
καταγράφονται κυκλικές μεταθέσεις πρότυπων αρµονικών και δη πτωτικών διαδοχών κατά πέµπτες, 
οι οποίες απὀ τις αρχές του 1δου αιώνος αποτυπώνονται πλέον και σχηματικά σε κύκλους 
τονικοτήτων που διατρέχουν όλες τις 12 μείζονες αλλά και τις 12 ελάσσονες σχετικές τους. Αυτές 
οι αρμονικές και τονικές σχέσεις στον κύκλο των πεμπτών αποτελούν βεβαίως αντανακλάσεις τῆς 
μουσικής πρακτικής τής εποχής του μπαρόκ. ενώ επεκτείνονται και στην μεταγενέστερη μουσική 
δηµιουργία, παραμένοντας θεμελιώδεις γι’ αυτήν µέχρι τουλάχιστον τα µέσα του 19ου αιώνος. 
Όπως ένθεν και ένθεν της συγχορδίας της τονικής θεµελιώνονται οι συγχορδίες της δεσπόζουσας και 
της υποδεσπόζουσας, όντας όλες μείζονες ή ελάσσονες ανάλογα µε τον τρόπο στον οποίον ανήκει η 
εκάστοτε τονικότητα !ν ο» Ν καιῖν ε»{ «» ν) έτσι και σε επίπεδο τονικοτήτων απὀ µία 


Βλ. αναλυτικότερα: («τεροτγ Βαιπείί, “Τοπαί ο{ραπἱΖζα{ϊοπ ἵῃπ 5ενοπἰεεπίᾗ-οσπίιτγ πιμςδίο {ΠεοτΥ”, στο: Τῃοπιας 
ΟµΙδίεπςεη (επιμ.)., ΤΠΕ (απιργίᾶρο Ηἰδίουν οἱ Ἠ/οδίεγπ Μικίο ΤΠσ6οΥΥ, (Οαπιζτίάσε Ὀπίνοιςίίγ Ρτεςς, (απιογίάσε 2002, 
σ. 407-455: 441-116. Πρβλ. επίσης: 1οεΙ Τοείετ, (οππροδίοπαΙ ΠΠι6ΟΥΥ ἵπ [ιο οἰφ[Ιεοπί οδΠΙΗΥΥ, Ἡατνατά Ὀπϊνοιςίίγ Ρτεςς, 
Οαπιυγίάρο (ΜΑ) 1992, σ. 215: Γιώργος Φιτσιώρης, Τα χορικά του Μπαχ, ενταγμένα σε µία ευρύτερη ιστορική περίοδο 
συνθετικών και θεωρητικών αναζητήσεων (1Φος -- Ίδος αιώνας), Παπαγρηγορίου -- Νάκας, Αθήνα 2010, σ. 244-246. 
Στο παρόν κεφάλαιο, η πραγματοποίηση ενός βήματος κατά πέμπτη ή τρίτη (µικρή ή µεγάλη) στον αρμονικό ή τονικό 
χώρο δηλώνεται µε ένα απλό (-) ἤ αμφίδροµο βέλος («»). ενώ η διατήρηση της ιδίας θεµελίου κατά την αλλαγή 
γένους ή τρόπου δια της ομώνυμης συγχορδίας ή τονικότητος συμβολίζεται µε µία [μεγάλη] παύλα (--). 


δδ 


ΣΤΟΙΧΕΙΑ ΜΟΥΣΙΚΗΣ ΑΝΑΛΥΣΗΣ 


κύρια -- μείζονα ή ελάσσονα -- τονικότητα, που ορίζεται και ὡς τονικότητα αναφοράς, οι -- ομοίως 
μείζονες ή ελάσσονες -- τονικότητες τῆς δεσπόζουσας και της υποδεσπόζουσας απέχουν κατά µία 
πέμπτη προς τα πάνω και προς τα κάτω, αντίστοιχα. Επιπλέον, η διπλή δεσπόζουσα αλλά και η 
διπλή υποδεσπόζουσα απέχουν κατά δύο βήματα απὀ τον κεντρικό άξονα του συστήµατος στον 
κύκλο των πεμπιώνΙΗΙνΝν ΟΙΝΙΟΝ «» Υ/Ν και Ινήν «δν εδ] «»ν «» ν/ν), πράγμα το 
οποίο ισχύει και για τις αντίστοιχες -- µείζονες είτε ελάσσονες -- τονικότητες, ενώ κατά την ίδια 
λογική οι αρμονικές όπως και οἱ τονικές αποστάσεις διευρύνονται περαιτέρω προς αμφότερες τις 
κατευθύνσεις του κύκλου των πεµπτών, κατά τρία, τέσσερα, πέντε και έξι βήματα, φθάνοντας έτσι 
µέχρι τις απώτατες περιοχές που βρίσκονται σε απόσταση τριτόνου από την αφετηρία, δηλαδή την 
εκάστοτε συγχορδία της τονικής ή την τονικότητα αναφοράς. Βεβαίως, ξετυλίγοντας περαιτέρω τον 
ΚύΚλο των πεμπτών προς την µία κατεύθυνση απομένουν άλλα έξι βήματα μέχρις ότου 
επανεμφανισθεί η αρμονική ή τονική αφετηρία, όμως αυτά αντιστοιχούν -- µε εναρµόνιες 
ισοδυναµίες -- στις σχέσεις πέµπτης που έχουν εν τω μεταξύ διαμορφωθεί προς την αντίθετη 
κατεύθυνση στον ίδιο κύκλο. 

Για να γίνουν όλα τα παραπάνω ευκολότερα αντιληπτά, ας εξετάσουμε κατ αρχάς τις 
ανιούσες σχέσεις πέμπτης, οι οποίες κινούνται προς την κατεύθυνση των διέσεων, ξεκινώντας εν 
προκειμένω από την συγχορδία ή την τονικότητα αναφοράς της Ντο-μείζονος (η οποία εμφανίζεται 
στα αριστερά του ακόλουθου διαγράμματος): 


Ντο Σολ Ρε Λα Μι Σι φαξ | Ντον (Σολβ) (εβ (Λαβ) (Μι) ϐΌ5ιβ) 
Ντον Σολ | Ρε Δα Μὺύ σύ φα Ντο 
-- 1 2 3 4 5 6 [7] [8] [9] [10] 111 [12 


Παράδειγμα 6.1 


Όπως φαίνεται, απὀ την Ντο-μείζονα η Σολ-μείζων απέχει κατά µία πέμπτη. η Ρε-μείζων κατά 
δύο, η Λα-μείζων κατά τρεις κ.ο.κ. Αυτές οι αποστάσεις αντιστοιχούν σε βαθμούς συγγένειας 
μεταξύ τῶν αρμονικών περιοχών είτε τονικοτήτων στον κύκλο των πεμπτών: π.χ. η Σολ-μείζων έχει 
τον στενότερο βαθµό συγγένειας προς την Ντο-μείζονα, η Ρε-μείζων είναι συγγενής δεύτερου 
βαθμού προς αυτήν, η Λα-μείζων τρίτου κ.ο.κ. Ἡ απόσταση του τριτόνου που προαναφέρθηκε 
αντιστοιχεί σε έξι ανιόντα βήματα στον κύκλο των πεµπτών, επομένως διαμορφώνει µία (μακρινή) 
σχέση πέµπτης έκτου βαθμού προς την αφετηριακή συγχορδία ή τονικότητα. Τα ίδια ακριβώς 
δεδοµένα ισχύουν, εξ άλλου, και για τις ελάσσονες συγχορδίες ή τονικότητες (και εδώ λαμβάνεται 
ως αφετηρία η -- ομώνυμη -- ντο-ελάσσων): 


ντο σολ ρε λα μι σι φαξ | ντο σολ ρεᾶ λα (μι) (σι) 
λα» μή σὺ φα ντο 
- 1 2 3 4 5 6 [7] [8] [9] [10] [11] [12] 


Παράδειγμα 6.2 


Ἡ μετατόπιση κατά κατιούσες πέµπτες, δηλαδή προς την κατεύθυνση τῶν υφέσεων, από τις 
ίδιες αρμονικές ή τονικές αφετηρίες παρουσιάζεται στην συνέχεια αριστερόστροφα, τουτέστιν µε 
την αρχική -- μείζονα ή ελάσσονα -- συγχορδία είτε τονικότητα τοποθετηµένη στα δεξιά του 
εκάστοτε διαγράµµατος και τα διαδοχικά βήματα πέµπτης απὀ αυτήν να πορεύονται εν προκειμένω 
προς τα αριστερά: 


ὁ Πρβλ. ενδεικτικά: Ηείπείοα ΟΠηδίορῃ Κοςµ, Ψογοµεῇ οἶποι ΑΠΙοΙμπρ ζµΥ (οπιροδίοη -- Ζινογίογ ΤΠΕΙ, Αάαπι 
Ετιεάτιο Βδμππε, Γεἰρζίρ 1787, σ. 183-186: Ατποιά 5οπόπυετςσ, ΗαγπιοπἰεἰεΠγε, Ὀπινετςα|-Εάϊάοπ, ἉΜΙεη 1922 (3. 
νογπιεῃτία απά νετρεςεετίε Αι[ῇασε). σ. 157-190. 
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(Ρε) (Λάν) (ΜύΡ) (Σύ) (Φα) Ντον | Σολ) Ῥό Δα Μύ Σύ Φα Ντο 
Ντο Σολ. Ρε Λα Μι Σι Φαξ Ντο 
[12] [111 [10] [0] [5] [7] 6 5 4 3 2 1 «- 


Παράδειγμα 6.3 


(ρε) (λα) (μύ) (σύ) (φαν) (ντο) | (σολ) (ρ0) λὰύ μύ σύ φα ντο 
ντο σολ. ρε λα μι σι φαξ ντο σολ ρε λαβ 
[12] [111 [10] [9] [8] [7] 6 5 4 5 2, 1 «- 


Παράδειγμα 6.4 


Και σε αυτήν την περίπτωση διαμορφώνονται ανάλογες σχέσεις συγγένειας πρώτου, δεύτερου, 
τρίτου κ.ο.κ. βαθμού προς την συγχορδία ή τονικότητα αναφοράς. Επομένως, εξετάζοντας 
συνδυαστικά τις δύο διαφορετικές κατευθύνσεις στον κύκλο των πεμπτών, διαπιστώνουμε ότι σε 
κάθε βαθµό συγγένειας αντιστοιχούν δύο αρμονικά ή τονικά κέντρα, σύμφωνα µε το ακόλουθο 
διάγραµµα (σε δύο στήλες, για τις μείζονες και για τις ελάσσονες συγχορδίες ή τονικότητες, αντίστοιχα): 


ν Ντο ϐ ν ντο Β 

φα 1 Σολ. φα / [μβ] 1 σολ 

Σύ 2) Ρε σὺ / λα 2 ρε 

Μύ /[ρεξ] 3 Λα /[Σὺύν] μύ / ρεᾷ 3 λα 

Λα / [Σολᾶ] 4 Μι/ [Φω] λα» / σολ 4 μι 
Ρεν / Ντοῦ 5 Σι / Ντον [ρ6»] / ντοῦ 5 σι 

Σολύ / Φαξ 6 Φαβ / Σολ» [σολ»] / φαξ 6 φαξ 

Παράδειγμα 6.5 


Πρακτικά, οι βαθμοί συγγένειας που αναπτύσσονται στον Κύκλο των πεμπτών δεν 
υπερβαίνουν λοιπόν τους έξι, διότι από την απόσταση του τριτόνου (όσον αφορά τις θεµελίους των 
συγχορδιών ή τονικοτήτων) και πέρα η µία κατεύθυνση μετατρέπεται ουσιαστικά και εισχωρεί στην 
άλλη: φέρ᾽ ειπείν, το έβδομο βήμα προς την κατεύθυνση τῶν διέσεων ισοδυναμεί µε το πέμπτο προς 
την κατεύθυνση των υφέσεων, το όγδοο βήµα προς την κατεύθυνση των υφέσεων ταυτίζεται µε το 
τέταρτο προς την κατεύθυνση τῶν διέσεων κ.λπ. 


6.2. Αρμονικές και τονικές σχέσεις τρίτης μικρής (σχετικές και ομώνυμες) 


Μετά την αρχική διαμόρφώση του τονικού συστήµατος και κατά την σταδιακή εµπέδωση των 
δυνατοτήτων του, από τον 17ο και µέχρι ένα προκεχωρηµένο σηµείο του 19ου αιώνος οι αρμονικές 
και τονικές σχέσεις τρίτης μικρής τέθηκαν στο επίκεντρο τῆς συνθετικής δημιουργίας σε συνδυασμό 
µε τον παλαιότερο κύκλο των πεμπτών. Ουσιαστικά, οἱ νέες σχέσεις αρμονικής αλλά και τονικής 
συγγένειας που διαμορφώνονται κατ’ αυτόν τον τρόπο βασίζονται στις σχετικές των τριών κυρίων 
συγχορδιών του μείζονος και του ελάσσονος τρόπου, καθώς και στις δυνατότητες ανάµειξης και 
επέκτασής τους. 

Ἐν πρώτοις, οι τρεις Κύριες συγχορδίες του μείζονος τρόπου από κοινού µε τις ελάσσονες 
σχετικές τους σχηματίζουν µία ομάδα έξι στενά συγγενικών αρµονικών αλλά και τονικών 
περιοχών: 


3. Αυτή η εξάδα στενά συγγενικών τονικοτήτων τεκμηριώνεται θεωρητικά ήδη από τα µέσα του 18ου αιώνος, Ο 1οδερΗ 
Εἰαρε[, συγκεκριµένα, τις παρουσιάζει µε την συνδροµή µίας γλαφυρής αλληγορίας που καθιστά ολοφάνερες τις 
μεταξύ τοὺς ιεραρχήσεις αλλά και τα γένη τους: η μείζων τονικότητα αναφοράς είναι ο διαχειριστής ή εκιισθωτής 
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ΣΤΟΙΧΕΙΑ ΜΟΥΣΙΚΗΣ ΑΝΑΛΥΣΗΣ 


ΤΝ (Φα) Τ (Ντο) Υ (ολ) 
Ἡ (ρε) νὶ (λα) Π1 (μι) 
Παράδειγμα 6.6 


Οµοίως, για τον ελάσσονα τρόπο η αντίστοιχη εξάδα στενά συγγενικών συγχορδιών ή 
τονικοτήτων γύρω από την τονική ή την τονικότητα αναφοράς περιλαμβάνει την δεσπόζουσα, την 
υποδεσπόζουσα αλλά και όλες τις μείζονες σχετικές τους ὥς αρμονικά ή τονικά κέντρα: 


Ἱν (φα) 1 (ντο) ν (σολ) 
ΥΤ(Λ) ΠΙ (Μὺ) ΥΠ (Σύ) 


Παράδειγμα 6.7 


Ειδικά σε επίπεδο τονικοτήτων, θα πρέπει να σημειωθεί ότι οι δύο παραπάνω εξάδες για τον 
μείζονα και για τον ελάσσονα τρόπο συγκροτούν ένα βασικό πλέγμα, εντός του οποίου περιορίζεται 
η µετατροπική κινητικότητα στην συντριπτική πλειονότητα των μουσικών κομματιών που γράφηκαν 
καθ᾽ όλη την διάρκεια του 1δου αιώνος και µέχρι τις αρχές του εποµένου. Ευκαιριακά, το εν λόγω 
πλέγμα των διαθέσιμων συγγενικών τονικοτήτων μπορούσε βεβαίως να διευρυνθεί µε αναφορά στην 
ομώνυμη ελάσσονα ή μείζονα (ήδη από τις αρχές του 180ου αιώνος) καθώς και µε την ενσωµάτώωση 
των σχέσεων πέμπτης δεύτερου βαθμού, τουτέστιν των -- µειζόνων ή ελασσόνων, αναλόγως του 
τρόπου -- τονικοτήτων της διπλής δεσπόζουσας και της διπλής υποδεσπόζουσας (τουλάχιστον µέχρι 
τις πρώτες δεκαετίες του 18ου αιώνος).’ 

Σταδιακά, κατά την διάρκεια του 18ου αιώνος και ιδίως κατά τις τελευταίες δεκαετίες του, το 
αρμονικό λεξιλόγιο αλλά και ο συγγενικός περίγυρος τῆς εκάστοτε κύριας τονικότητος 


ενός κτήματος («Μοεγει”, η μείζων τονικότητα της δεσπόζουσας ένας αρχιυπηρέτης (ΟδοικπεσΠί”), η ελάσσων 
τονικότητα της σχετικής µία αρχιυπηρέτρια (Οδειπιαςς”, η ελάσσων τονικότητα της σχετικής της δεσπόζουσας µία 
άλλη, υφισταμένη υπηρέτρια («Ὀπίοιπιασά”), η μείζων τονικότητα της ὑποδεσπόζουσας ένας µεροκαματιάρης 
(ΤαρΙόμηοι”) και η ελάσσων τονικότητα της σχετικής της υποδεσπόζουσας ένα κορίτσι για τα θελήµατα 
(ὈπιεταμΗετῖπ”). Βλ. Ἱοδερῃ Ειερεί, [4η/[απρςσγπᾶς ΣΥ Πιιδἰσα[ἰσοΠοη δαείξΙαιηςί: Ζννείίος (αρίίοΙ]. στιπάγερε[η 
ΖΗΥ ΤΟΠΟΥΑΠΗΠ6 ἱπασεπιείῃ, Αδθεγπιαί ἄιιγοβφε]οπας πι ππιδἰσα[ἰδοπεπ ΕΧεπιρεΙπ αὐσε[αβί πα (σεοργᾶσμ-γνείσε 
νοτφείταρεῃ, ΟΠτὶςίίαπ Ὀιτίεῃ ἸΝασπετ, Ὀπῃι -- Κερεηςριρ 1755. σ. 65-67. 


Ο Ειορε δεν παρουσιάζει καθ’ οιονδήποτε τρόπο τον άµεσο τονικό περίγυρο µίας ελάσσονος τονικότητος αναφοράς 
όπως κάνει για την περίπτωση µίας μείζονος. Ωστόσο, ο Κίτπροιρϱει έρχεται δύο δεκαετίες αργότερα να συμπληρώσει 
αντίστοιχα αυτό το κενό: βλ. Ἱομπαπη ΡΠΙΠΡρρ Κίτηῦειςετ, Πίο Κιιπδί ο γείπεη Φαΐκες ἵπ ἄεν Μισίκ, αι δΙΕΠΕΥΕΗ 
(σγιπακάίσεη Πεγσε[είίθί μᾶ η! αθιμΠίοΠεπ Βογαρἰείεπ εγ]άιμίεγί, [Εαδίετ ΤΠοῖ1]. (. 1. ΏεσκΚοι -- (α. Τ.. Πατίαπς, Βου]ίη -- 
Κδηίσςρεις 1774, σ. 105-106. 

Ο Κιερε[ υπήρξε πρωτοπόρος και ὣς προς την θεωρητική αναγνώριση της ενσωµάτῶσης τῆς ομώνυμης ελάσσονος 
στον συγγενικό περίγυρο µίας μείζονος τονικότητος αναφοράς! συγκεκριµένα, κάνει λόγο για µία γυναικεία φιγούρα, 
την μαύρη Μαργαρίτα (,ς5ομννατζο (τεάς!”), η οποία είναι γειτόνισσα και ενίοτε βοηθά επίσης τον διαχειριστή του 
προαναφερόµενου κτήματος στην εργασία του σε ένα µικρό κομμάτι γης (ό.π., σ. 66). Παρ᾽ όλα αυτά, η άµεση 
συγγένεια της ομώνυμης ελάσσονος προς µία μείζονα τονικότητα αναφοράς -- καθώς και, αντιστρόφως, της ομώνυμης 
μείζονος προς µία ελάσσονα τονικότητα αναφοράς -- παγιώθηκε θεωρητικά μόλις κατά τον επόμενο αιώνα: ο 
(οίατιοά Ἰλεροτ, για παράδειγµα, εντάσσει πλέον την εκάστοτε ομώνυμη τονικότητα σε µία τετράδα στενών 
συγγενών πρώτου βαθμού, µαζί µε την δεσπόζουσα, την υποδεσπόζουσα και την εκάστοτε σχετική. Βλ. 
συγκεκριµένα: οίίΠΊιεά Ἰλεῦετ, Ύογσιοῖι οἶπεί ϱοοτγάπείοπ ΤΠοοτίο ἆει ΤοπδεζΚµῃςί (ζει δοαἰβοπίογγίοΠί, ΠΠ 
ΑΠΠΙΟΥΚΙΠΡΕΗ Π1γ (σεἰε[γίογϱ) -- Ετδίετ Βαπά: σταπππιαΠίΚ ει ΤοΠςεσΚΗΠ»ί, Β. δοποίί, ΜαϊηΖ 1811, σ. 254-294. 

Ο ΚΙπύοΙΡε: (ό.π., σ. 121-124) αναφέρεται εν µέρει σε αυτήν την πρακτική, επεκτείνοντάς την μάλιστα µέχρι και 
τρία βήματα προς την µία ή την άλλη κατεύθυνση στον κύκλο τῶν πεμπτών απὀ την -- μείζονα ή ελάσσονα -- αρχική 
τονικότητα. Τούτο όµως γίνεται στο πλαίσιο µιας αντίληψης που προὺποθέτει την προσῶρινή μετατόπιση τῆς 
τονικότητος αναφοράς κατά µία ή δύο πέµπτες, αντί αυτή να θεωρείται σταθερή και αμετάβλητη καθ᾽ όλη την 
διάρκεια ενός κομματιού. 
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ΙΩΑΝΝΗΣ ΦΟΥΔΛΙΑΣ 


διευρύνθηκαν µε την αφομοίωση του ενός τρόπου στον άλλο, γεγονός που λίγο µετά τις αρχές του 
19ου αιώνος οδήγησε εν τέλει και στην πλήρη ὡώσμωση μείζονος και ελάσσονος τρόπου. Η 
διαδικασία αυτή κατέστη εφικτή µε την αξιοποίηση όχι µόνον της ομώνυμης τῆς συγχορδίας της 
τονικής ή της κύριας τονικότητος αλλά και όλου του στενά συγγενικού της αρμονικού ή τονικού 
περίγυρου στο πλαίσιο του αντίθετου τρόπου. Με άλλα λόγια, στην εξάδα των κυρίων συγχορδιών 
και των σχετικών του ενός τρόπου ύλθε να προστεθεί και η αντίστοιχη εξάδα του άλλου, 
διαμορφώνοντας έτσι και έναν επόμενο βαθµό συγγένειας όσον αφορά τις σχέσεις τρίτης μικρής: 
πέραν λοιπόν των σχετικών των κυρίων συγχορδιών του οικείου τρόπου (σχέσεις τρίτης μικρής 
πρώτου βαθμού), κάνουν πλέον την εμφάνισή τοὺς και οἱ σχετικές των κυρίων συγχορδιών της 
ομώνυμης ελάσσονος ή μείζονος (σχέσεις τρίτης µικρής δεύτερου βαθμού), µε τις αντίστοιχες 
συγγένειες να ισχύουν ασφαλώς και σε επίπεδο τονικών κέντρων. Στα Παραδείγματα 6.δ και 6.9 
παρουσιάζονται οι κύριες συγχορδίες µε τις ομώνυμές τους αλλά και οι εξ αυτών απορρέουσες 
σχετικές (σχέσεις τρίτης µικρής πρώτου και δεύτερου βαθμού) τόσο στον μείζονα όσο και στον 
ελάσσονα τρόπο. 


Μείζων τρόπος -- κύριες συγχορδίες: ΤΝ (Φα) Τ (Ντο) Υ (ολ) 
Σχέσεις τρίτης µικρής πρώτου βαθμού: Ἡ (ρε) νί (λα) Π1 (μι) 
Οµώνυµες τῶν κυρίων συγχορδιών: ἵν (φα) 1 (ντο) ν (σολ) 


Σχέσεις τρίτης μικρής δεύτερου βαθμού: ΥΠ (Λα) ΠΙΠ (Μύ) ΥΠ (Σύ) 


Παράδειγμα 6.δ 
Ελάσσων τρόπος -- κύριες συγχορδίες: ἵν (φα) 1 (ντο) ν (σολ) 
Σχέσεις τρίτης μικρής πρώτου βαθμού: ΥΤ (Λα) ΠΙ (ΜΜ) ΥΠ (Σ9) 
Οµώνυµες των κυρίων συγχορδιών: ΤΝ (Φα) 1 (Ντο) Υ (ολ) 
Σχέσεις τρίτης µικρής δεύτερου βαθμού: Π/1 (ρε) νΙΠ (λα) ΜΙΤ (μι) 
Παράδειγμα 6.9 


Από τα τέλη του 18ου αιώνος και ακόµη περισσότερο κατά τον 199 αιώνα, οι σχέσεις τρίτης 
µικρής επεκτείνονται έτι περαιτέρῶ, σε τέσσερεις ακόµη βαθμούς συγγένειας -- δύο άµεσους αλλά 
και δύο έµµεσους. Οι σχέσεις τρίτης μικρής τρίτου βαθμού συνίστανται στις ομώνυμες των 
σχετικών των κυρίων συγχορδιών ή τονικών κέντρων, δηλαδή στις ομώνυμες όσων εμπίπτουν ήδη 
στις σχέσεις τρίτης µικρής πρώτου βαθμού: 


Μείζων τρόπος 
Ἡ (Ρε ΥΠ(λα. ΠΙ(Μυὺ 


Ελάσσων τρόπος 


γἱ (λα / σολβ) ΠΠ (μύ / ρε)  νὶ (σύ /λαβ) 


Παράδειγμα 6.10 


Από την άλλη πλευρά, οι σχέσεις τρίτης µικρής τέταρτου βαθμού αφορούν τις ομώνυμες των 
σχετικών τῆς ομώνυμης τονικότητος, τουτέστιν τις ομώνυμες εκείνων τῶν συγχορδιών ή των 
τονικών κέντρων που υπάγονται στις σχέσεις τρίτης μικρής δεύτερου βαθμού: 


Μείζων τρόπος 
γΙ/ (λον / σολβ) ΠΠ (μύ / ρεβ) νΙΠ (σύ / λαβ) 


Ἑλάσσων τρόπος 
Π/1(Ρε) ΥΝΙΤ(Λα). ΠΙΙ(Μυὺ 


Παράδειγμα 6.11 


. 


ΣΤΟΙΧΕΙΑ ΜΟΥΣΙΚΗΣ ΑΝΑΛΥΣΗΣ 


Οι δύο παραπάνω βαθμοί συγγένειας είναι ακόµη άµεσοι -- καίτοι πιο μακρινοί από τους δύο 
πρώτους -- προς την εκάστοτε συγχορδία ή τονικότητα αναφοράς (Τή1, Υ ήν, ΙΝ ἠ ἵν), καθ’ ότι σε 
επίπεδο θεμελίων η απόσταση παραμένει µία µικρή τρίτη. Αντίθετα, οἱ απώτατες σχέσεις τρίτης 
µικρής πέμπτου και έκτου βαθμού θα μπορούσαν να θεωρηθούν “σύνθετες”, υπό την έννοια ότι οι 
θεµέλιοι των συγχορδιών ή των τονικοτήτων που εμπεριέχονται σε αυτούς τους έµµεσους βαθμούς 
συγγένειας απέχουν πλέον όχι κατά µία αλλά κατά δύο µικρές τρίτες από τις θεµελίους των κυρίων 
συγχορδιών καθώς και τῶν αντίστοιχων τονικών κέντρων. Κατά συνέπειαν, στις κατηγορίες αυτές 
περιλαμβάνονται οἱ πιο απομεμακρυσμένες αρμονικές ή τονικές περιοχές, οἱ οποίες βρίσκονται σε 
αποστάσεις τριτόνου αλλά και ημιτονίου από την εκάστοτε κεντρική συγχορδία της τονικής ή την 
κύρια τονικότητα. Συγκεκριµένα, οἱ σχέσεις τρίτης μικρής πέμπτου βαθμού περιλαμβάνουν τις 
σχετικές των ομώνυμων τῶν σχετικών (βλ. Παράδειγμα 6.2). δηλαδή απορρέουν άµεσα απὀ τις 
σχέσεις τρίτης µικρής τρίτου βαθμού, ενώ οι σχέσεις τρίτης μικρής έκτου βαθμού αναφέρονται στις 
σχετικές των ομώνυμων τῶν σχετικών της ομώνυμης τονικότητος (βλ. Παράδειγμα 6.13) και άρα 
είναι παράγῶγες των σχέσεων τρίτης μικρής τέταρτου βαθμού. 


Μείζων τρόπος Ελάσσων τρόπος 
νΗ/Π (σι) νΗΝΤ (φαξ)  νΙ/ΠΙ (ντοβ) Πη/νι ΗνΠΙ ΗΗνη 
(Ντον /Σι) {(ΣΧολ/ Φα) ᾖ(Ρ8 / Ντοβ) 


Παράδειγμα 6.12 


Μείζων τρόπος Ελάσσων τρόπος 


ΠΠ νι ΠΙ/ΠΙΠ ΠΠ] νι ΥΙ/ΠΠ (σι) νι ΥΠ (φαβ) νΙ/ΠΠΙ (ντο) 
(Ντον / Σι «(Σολ / Φα) (Ρε / Ντο) 


Παράδειγμα 6.13 


Άλλοι βαθμοί συγγένειας κατά τρίτες µικρές δεν μπορούν να υπάρξουν, διότι οι ήδη 
υφιστάμενοι καλύπτουν µία πλήρη οκτάβα κινούµενοι παράλληλα και προς τις δύο κατευθύνσεις. 
Καθώς μάλιστα το διάστηµα της µικρής τρίτης διαιρεί σε τέσσερα ίσα µέρη την οκτάβα, προκύπτουν 
τρεις ολοκληρωμένες αρμονικές ή τονικές ανακυκλήσεις γύρω από την τονική, την δεσπόζουσα και 
την υποδεσπόζουσα. Στο Παράδειγμα 6.14 που ακολουθεί, σκιαγραφείται ο αρµονικός ή τονικός 


ὃ Αυτό αποτυπώνεται και σε ένα διάγραµµα μεγάλης ιστορικής αξίας, το οποίο κυκλοφόρησε ὡς φυλλάδιο λίγο µετά τα 
µέσα του {18οὺυ αιώνος, παρουσιάζοντας υπό µορφήν γενεαλογικού δένδρου όλες τις εν χρήσει τονικότητες (ακόµη και 
τις εναρµόνιες στους απώτατους βαθμούς συγγένειας) διατεταγµένες κατά τρίτες µικρές, ὣς εξής: 


Ντο-ύφεση-μείζων Σολ-ύφεση-μείζων Ρε-ύφεση-μείζων 
λα-ύφεση-ελάσσων μι-ύφεση-ελάσσων σι-ύφεση-ελάσσων 


Λα-ύφεση-μείζων Μι-ύφεση-μείζων Σι-ύφεση-μείζων 


φα-ελάσσων ντο-ελάσσων σολ-ελάσσων 
Φα-μείζων Ντο-μείζων Σολ-μείζων 
ρέ-ελάσσων λα-ελάσσων μι-ελάσσων 
Ρε-μείζων Λα-μείζων Μι-μείζων 
σι-ελάσσων φα-δίεση-ελάσσων ντο-δίεση-ελάσσων 


Σι-μείζων Φα-δίεση-μείζων Ντο-δίεση-μείζων 


σολ-δίεση-ελάσσων ρε-δίεση-ελάσσων λα-δίεση-ελάσσων 


Βλ. Εταηςοίς (υἱαμπιο αἱ, 4γθγε σόπέαιοσίφιε ἄε Ι ᾿Λαγπιοµίε, Ρατίς [1767]. Το εν λόγω διάγραµµα κοσμεί και το 
εξώφυλλο του βιβλίου του Γ.α-ίοτ, (οπιροδίοπα[ ΙΠσοογγ ἵπ {ιο εἰφΠίορπίῇ οΘΠΤΗΥΥ (6.π.' πρβλ. επίσης σ. 229-220). 
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κύκλος κατά τρίτες µικρές γύρω από την μείζονα αλλά και την ελάσσονα τονική ή κύρια τονικότητα. 
Ακολουθώντας όλα τα βήματα από πάνω προς τα κάτω στα δύο αυτά διαγράµµατα και 
συμπεριλαμβάνοντας όλες τις διαδοχικές ομώνυμες συγχορδίες ή τονικότητες που παρουσιάζονται 
από τα αριστερά προς τα δεξιά σε κάθε βήμα, μπορούμε να διαπιστώσουμε ότι προκύπτουν 
αλλεπάλληλες σχέσεις τρίτης μικρής πρώτου, τρίτου, πέμπτου, έκτου, τέταρτου και δεύτερου 
βαθμού από την μείζονα ή ελάσσονα αφετηρία, η οποία στο τέλος επανέρχεται µέσω της ομώνυμής 
της. Μία δεύτερη δυνατότητα “πλοήγησης” στον ίδιο αρμονικό ή τονικό χώρο ξεκινά από την 
τελευταία γραμμή του εκάστοτε διαγράµµατος και κινείται αντίστροφα -- δηλαδή αριστερόστροφα 
και προς τα πάνω -- πραγματοποιώντας και πάλι αναλογικά βήματα τρίτης μικρής προς την 
προηγούµενη περίπτωση αλλά µε αναφορά πλέον στην ομώνυμη τονική ή τονικότητα µέχρι την 
τελική αποκατάσταση τῆς αρχικής συγχορδίας ή τονικότητος. Επιπλέον, η παράκαμψη µίας εκ των 
ομώνυμων συγχορδιών ή τονικοτήτων που εμφανίζονται σε κάθε βήμα τρίτης µικρής αποφέρει 
ποικίλες άλλες βραχύτερες αρμονικές ή τονικές διαδρομές στον ίδιο κύκλο. οι οποίες μπορούν να 
ξεκινήσουν από όλεςτις άλλες άµεσες σχέσεις τρίτης µικρής, ήτοι δεύτερου βαθμού -»ΠΙπή{-» 
νΙΠ, µε ανιούσα φορά στα δύο διαγράμματα), τρίτου βαθμού (1 -» ΥΙ ή 1 - Π, µε κατιούσα φορά) ή 
ακόµη και τέταρτου βαθμού (1 -» ΙΠΠ ἠ1-» ΥΠ, µε ανιούσα φορά). 


ΙΤ (Ἀτο) ἰ (ντο) 
γἱ (λα) ο, (λα) πι(Μύ) -- ν (μή / ρεβ) 
νΙ/νΙ (φαΒ) -- ΠΙ/ΠΙΠ (Σολ) / Φαἲ) ΠΙ/ΠΗ (Σολ) / Φα)) -- νΙ/νΗΙ (φαβ) 
Π/Ι (μή / . «ΠΠ (ΜΙ) ΥΥΙ .-- ΥΙ/Τ (λα) 
Γ (ντο) -- ΙΤ (Ντο) Ι (Ντο) -- ἰ (ντο) 


Παράδειγμα 6.14 


Κατά τον ίδιο τρόπο, στο Παράδειγμα 6.Ι5 παρουσιάζεται ο κύκλος κατά τρίτες µικρές που 
διαμορφώνεται γύρω από την μείζονα και την ελάσσονα δεσπόζουσα, ενώ στο Παράδειγμα 6.ἱ6 ο 
αντίστοιχος κύκλος γύρω από την μείζονα και την ελάσσονα υποδεσπόζουσα (καθώς και απὀ τα 
αντίστοιχα τονικά κέντρα σε κάθε περίπτωση). Όλες οι αρμονικές ή τονικές διαδρομές που 
αναφέρθηκαν παραπάνω µε αφορμή τον ανάλογο κύκλο που αναπτύσσεται γύρω από την μείζονα 
και την ελάσσονα τονική ή κύρια τονικότητα είναι βεβαίως εφαρµόσιµες και εδώ κατ’ αναλογίαν. 


Υ (Σο9λ) ν (σολ) 
Πϊ (μι) . πι (Μὺ ΥΠ (5) -- . (σύ / λαβ) 
ΥΙ/ΠΠ (ντο) -- ΠΙ/νΙΙΠ (Ρεὺ / Ντο) ΠΙ/νΙ (Ρε, / Ντοῦ) -- νΙ/ΠΙ/Τ (ντοῦ) 
ΥΠ (σὺ / - -ΥΠΛ (5) ΠΠ ο Π/1 (μυ 
Υ (σολ) . Υ (Σολ) Υ (Σολ) ν γ (σολ) 


Παράδειγμα 6.15 
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ΙΝ (Φα) ἵν (Φα) 
Ἡ (ρε) ν Π (Ρε) ΨΙ (Λα) -- νἱ (λα) / σολβ) 
ν/Π (σι) -- πι (Ντοῦ / Σι) ΠΙ/νί (Ντου / Σι) -- νΙ/ΠΗΙ (σι) 
γἱῇ (λα) / σολβ) -- ΝΠ/Ι (Λα)) Π/Ι (Ρε) -- ΙΤ (ρε) 
ἵν (φα) --ΙΥ (Φα) Ιν (Φα) --ἴν (φα) 


Παράδειγμα 6.16 


6.3. Αρμονικές και τονικές σχέσεις τρίτης μεγάλης (αντιθετικές και ομώνυμες) 


Στα δύο παραπάνω συστήµατα αρµονικών και τονικών συναφειών κατά πέµπτες και τρίτες µικρές 
προστίθεται απὀ τα τέλη του 18ου αιώνος ένα τρίτο, το οποίο βασίζεται στο διάστηµα της μεγάλης 
τρίτης που χωρίζει τις θεµελίους µίας οιασδήποτε συγχορδίας ή τονικότητος και της αντιθετικής της. 
Αυτές οἱ αρμονικές και τονικές σχέσεις καλλιεργήθηκαν µε ιδιαίτερη έµφαση κατά τον 19ο αιώνα 
και ειδικότερα από το µέσον του περίπου και έπειτα. 

Ο πρώτος βαθµός συγγένειας κατά τρίτη µεγάλη αφορά λοιπόν τις αντιθετικές συγχορδίες ή 
τονικότητες των κυρίων αλλά και των σχετικών συγχορδιών είτε τονικών κέντρων, όπως αυτές 
παρουσιάζονται στον μείζονα και τον ελάσσονα τρόπο: 


Μείζων τρόπος Ελάσσων τρόπος 
1 (Ντο) «» Π (μι) { (ντο) «» ΥΙ (Λα) 
ΙΙ) (Φα) «» νι [ΠΠ/ΤΝΊ (λα) ν (σολ) «» ΠΙ [Υ1/ν] (ΜΜ) 
(Σολ) -υ ΠΙ/Ν (σι) ἵν (φα) --» Ἡν [ΥΤΙν] (Ρ9) / Ντοῦ) 
Ἡ (ρε) -- ΥΠ (Σ) [- ΙΝΙΗν ή ΝΠΛ] ΥΠ (Σ) --ν Π/ΝΠ (ρε) [-- Ι/Π 


Παράδειγμα 6.17 


Παρατηρείται ότι οι δύο απὀ τις τρεις σχετικές συγχορδίες ή τονικότητες σε κάθε τρόπο έχουν 
ως αντιθετική µία κύρια συγχορδία ή τονικότητα (εξ οὗ και τα αμφίδροµα βέλη στις δύο πρώτες 
σειρές του Παραδείγματος 6.17): στον μείζονα τρόπο, συγκεκριµένα, η αντιθετική της σχετικής 
ελάσσονος ταυτίζεται µε την υποδεσπόζουσα (Ν]/νι Ξ ΙΝ) και η αντιθετική της σχετικής της 
δεσπόζουσας µε την τονική (ΝΙ/ΠΙ Ξ Ἐ. ενώ στον ελάσσονα τρόπο η αντιθετική της σχετικής 
μείζονος µε την δεσπόζουσα (11/ΠΙ Ξ ν) και η αντιθετική της σχετικής της υποδεσπόζουσας µε την 
τονική (1/ΝΊ - 1). Περαιτέρω. η εναποµείνασα αντιθετική τῆς σχετικής του ενός τρόπου συμπίπτει 
µε την εναποµείνασα σχετική του άλλου τρόπου: έτσι, η αντιθετική της σχετικής τῆς 
υποδεσπόζουσας στον μείζονα τρόπο είναι ίδια µε την σχετική της ελάσσονος δεσπόζουσας(Υ ΠΠ - 
ΥΠ/) αλλά και η αντιθετική της σχετικής της δεσπόζουσας στον ελάσσονα τρόπο ταυτίζεται µε την 
σχετική της μείζονος υποδεσπόζουσας (Η1/ΝΗ - Ἡ/Τ). Τούτο συμβαίνει διότι αμφότερες οι παραπάνω 
συγχορδίες ή τονικότητες εμφανίζονται συμμετρικά τοποθετημένες κατά τόνο γύρω απὀ την θεμέλιο 
της εκάστοτε τονικής ή κύριας τονικότητος καθώς και της ομώνυμής της. 

Ο επόμενος βαθµός συγγένειας, ήτοι οἱ σχέσεις τρίτης μεγάλης δεύτερου βαθμού, έγκειται 
στην ενσωμάτωση όλων τῶν αντιθετικών της ομώνυμης στο πλαίσιο του ενός ή του άλλου τρόπου: 
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Μείζων τρόπος Ἑλάσσων τρόπος 
1 (ντο) «» ΨΙ/Ι (Λα) 1 (Ντο) «» ΠΠ/1 (μι) 
ν (σολ) «» ΠΙ/Ι [Ν1/ν] (Μι) Γν (Φα) «» νΙ/Τ ΠΙ/ΠΝΥΊ] (λα) 
ἵν (φα) - ν [ΝΙν] (9) /Ντοῦ) (Σολ) -- ΠΙ/Υ (σι) 
ΥΠ (Σύ) -ν Π/ΥΠΙ (ρε) [- 1] ΠΠ (ρε) -» ΥΠΠΠ (Σύ) [5 ΥΠ] 


Παράδειγμα 6.18 


Ακολουθούν οι δύο τελευταίες άµεσες συγγενικές σχέσεις τρίτης μεγάλης: σε αυτές του τρίτου 
βαθμού συγκαταλέγονται οἱ ομώνυμες των αντιθετικών του οικείου τρόπου (βλ. Παράδειγμα 6.19), 
ενώ στις σχέσεις τρίτης μεγάλης τέταρτου βαθμού περιλαμβάνονται οι ομώνυμες τῶν αντιθετικών 
της ομώνυμης τονικότητος (βλ. Παράδειγμα 6.20). 


Μείζων τρόπος Ελάσσων τρόπος 
1 (Ντο) -- ΠΙ (Μι) 1 (ντο) -υ νἱ (λαν / σολ) 
Ώ (Φα) -» ΝΤ (Λα) ν (σολ) --» 1 (μή / ρεβ) 
(Σολ) -- ΠΙ/Ν (δι / Ντορ) ἵν (φα) --» νΙ/Τν (ντο) 
γί (λα) --» ἵν (Φα) ΠΙ (ΜΜ) -- Υ (Σολ) 
Π{ (μι) --- ἶ (το) ΥΊ (λα) --- 1 (Ντο) 
Π (ρε) --» νΙ/1 (σὺ / λαβ) [-- νι ή ἵν/ν] ΥΠ (Σὺύ) --»ΠΙΝΗ (Ρε) [- Π/Π 


Παράδειγμα 6.19 


Μείζων τρόπος Ελάσσων τρόπος 
1 (ντο) -- νΙ/ (λα» / σολβ) 1 (Ντο) -- ΠΙΠ (Μι) 
ν (σολ) -- ΠΠ (μή / ρεΒ) ΙΥ (Φα) -» ΥΠ (Λα) 
ἵν (φα) --» νΙ/ῖν (ντοῦ) (Σολ) -- ΠΙ/Ν (δι / Ντον) 
ΠΙ/ (ΜΝ) -- Ν (Σολ) νι (λα) -» ἵν (φα) 
ΥΤΙ (Λα) --» 1 (Ντο) ΠΙ/1 (μι) --» { (ντο) 
ΥΠ (Συ) -» ΠΙ/ΝΥΠΙ (Ρε) [- Π] ΠΠ (ρε) -ονΗΠΠ (σύ / λαβ) [-- νι ή ἵνήν] 
Παράδειγμα 6.20 


Όπως και στην περίπτωση των σχέσεων συγγένειας κατά τρίτη µικρή, έτσι και εδώ 
διαμορφώνονται προσέτι έμμεσες ή “σύνθετες” σχέσεις τρίτης μεγάλης, µε συγχορδίες ἡἠ 
τονικότητες των οποίῶν οι θεµέλιοι απέχουν κατά δύο µεγάλες τρίτες απὀ την εκάστοτε συγχορδία ή 
τονικότητα αναφοράς. Ωστόσο, στην πλειονότητά τους οι απώτερες αυτές σχέσεις τρίτης μεγάλης 
είναι συγχρόνως ισοδύναμες µε τις ήδη υφιστάμενες (άµεσες) σχέσεις τρίτης μεγάλης πρώτου έως 
τέταρτου βαθμού, µε εξαίρεση όσες εξελίσσονται στον κύκλο τῶν αντιθετικώὠν που έχουν Ως 
εφαλτήριό τοὺς τις σχετικές τῆς μείζονος υποδεσπόζουσας και της ελάσσονος δεσπόζουσας (βλ. 
ειδικότερα την τελευταία αράδα στα ακόλουθα παραδείγματα). Εάν λοιπόν εξετάσουμε, κατ’ αρχάς, 
τις σχέσεις τρίτης μεγάλης πέμπτου βαθμού, τουτέστιν τις αντιθετικές τῶν ομώνυμων των 
αντιθετικών του οικείου τρόπου (οι οποίες παράγονται από εκείνες του Παραδείγματος 6.19, εφ᾽ 
όσον βεβαίως οι τελευταίες δεν αντιστοιχούν σε κύριες συγχορδίες ή ανάλογα τονικά κέντρα του 
αντίθετου τρόπου), θα διαπιστώσουμε ότι οι περισσότερες εξ αυτών ταυτίζονται ήδη µε τις 
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ομώνυμες τῶν αντιθετικών της ομώνυμης τονικότητος, δηλαδή µε τις σχέσεις τρίτης μεγάλης του 
αμέσως προηγούμενου, τέταρτου βαθμού. 


Μείζων τρόπος Ελάσσων τρόπος 
ΠΙ (Μι) --» ΠΗ1/ΠΠ (σολἩ / λαν) [-- νΙ/1] νϊ (λαν / σολβ) -» ΥΠ/νι(Μυ) [-- ΠΙ/Π 
ΥΤ(Λα) - Ι/ΝΙ (ντοῦ) [-- νιῃν] Π] (μή / ρε8) -- ΥΙΠΗ (Ντον / Σι) [-- ΠΙ/Ν] 
ΠΙ/Ν (δι / Ντον) -- ΠΙ/ΠΙ/Ν (ρεξ / μι) [-- ΠΠ] νιν (ντοῦ) -» Ν]/νΗῖν (Λα) [5 ΥΠ 


νΙ/Π (σὺ / λαβ) [Ξ- νΗ/] --- ΥΠ/νΙ/1 (Σολὺ / Φαβ) ΠΙΝΤ (Ρε) [5 Π/Π -- ΠΙ/ΠΙΗ/ΝΗ (φαξ) [- ΠΠ] 
ΞΠΠή ΥΠ νπ/] 


Παράδειγμα 6.21 


Το ίδιο ισχύει και για τις σχέσεις τρίτης μεγάλης έκτου βαθμού, δηλαδή για τις αντιθετικές 
των ομώνυμων των αντιθετικών της ομώνυμης τονικότητος (που αποτελούν παράγωγα όσων εκ του 
Παραδείγματος 6.20 δεν συμπίπτουν µε Κύριες συγχορδίες ή ανάλογα τονικά κέντρα του οικείου 
τρόπου). οι οποίες κατά τα τρία τέταρτα συμπίπτουν µε τις ομώνυμες των αντιθετικών του οικείου 
τρόπου, ήτοι τις σχέσεις τρίτης μεγάλης τρίτου βαθμού. Απεναντίας, ειδικά οι αντιθετικές των 
ομώνυμων τῶν αντιθετικών της σχετικής τῆς ελάσσονος δεσπόζουσας (στον μείζονα τρόπο) και της 
σχετικής τῆς μείζονος υποδεσπόζουσας (στον ελάσσονα τρόπο) διασταυρώνονται µε τοὺς εαυτούς 
τους στο πλαίσιο του εκάστοτε οικείου τρόπου που περιλαμβάνονται στις σχέσεις τρίτης μεγάλης 
του αµέσως προηγούμενου, πέμπτου βαθμού (πρβλ. τις τελευταίες γραμμές των Παραδειγµάτων 
6.22 και 6.21). 


Μείζων τρόπος Ελάσσων τρόπος 
νΙ (λαν / σολβ) -» Υ ντ (Μυ) [- ΠΠ ΠΙ/ (Μι) -- ΠΙ/ΠΠ/Π (σολᾷ / λα) [5 νι] 
ΠΠ1 (μύ / ρεΒ) -» ΥΠ (Ντου / Σι) [Ξ ΠΗΝ] ΥΜΙ (Λα) -- ΠΙ/ΝΥΤ1 (ντο) [5 νι/ν] 
γΙ/ν (ντοῦ) -ο Ὑ]νιήν (Λα) [ΞΥΝΗ ΠΙ/Ν (δι / Ντον) -- ΠΙ/ΠΙ/Ν (ρεξ / μύ) [- 1] 


ΠΙ/ ΥΠ (9ε) [- Π] -υ ΠΗΙ/ΠΗ/ΥΠΗ (φαβ) [- ΠΙ/Π] νι (σύ /λαβ) [Ξ νι] - ΥΗ/νΙ/Π/1 (Σολ) / Φαξβ) 
[5 Υ]/να ή ΠΙ/Π/Η 


Παράδειγμα 6.22 


Οι δύο έσχατοι βαθμοί (έµµεσης) συγγένειας κατά τρίτες µεγάλες είναι ο έβδομος και ο 
όγδοος, που αναφέρονται στις ομώνυμες των αντιθετικώὠν τῶν ομώνυμων των αντιθετικών του 
οικείου και του αντίθετου τρόπου, αντίστοιχα. Στην πρώτη περίπτωση (βλ. Παράδειγμα 6.23), από 
τις τρεις πρώτες παράγὠγες αντιθετικές συγχορδίες ή τονικότητες του Παραδείγματος 6.19 
καταλήγουμε στην αναπαραγωγή τῶν σχέσεων τρίτης μεγάλης δεύτερου βαθμού, ενώ στην δεύτερη 
περίπτωση (βλ. Παράδειγμα 6.24), απὀ τις αντίστοιχες παράγῶγες συγχορδίες ή τονικότητες του 
Παραδείγματος 6.20 φθάνουμε σε ισοδυναµίες µε τις σχέσεις τρίτης μεγάλης πρώτου βαθμού. 
Ωστόσο, σε ό,τι αφορά εἰδικά τις ομώνυμες των αντιθετικών των ομώνυμων των αντιθετικών της 
σχετικής τῆς ελάσσονος δεσπόζουσας και της σχετικής της μείζονος υποδεσπόζουσας, 
διαπιστώνεται ότι οι συγγένειες του έβδομου βαθμού είναι εν τέλει ταυτόσημες µε αυτές του έκτου 
βαθμού και, αντίστοιχα, εκείνες του όγδοου βαθμού µε αυτές του πέμπτου βαθμού συγγένειας στον 
κύκλο τῶν μεγάλων τριτών. 
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Μείζων τρόπος Ελάσσων τρόπος 
ΠΙ(Μυ -ο ΠΙΠΗ (λ) [- ΝΙ] γἱ (λαν / σολβ) -- νἰ/νί (μι) [-- Π/Η 
ΥΤ (Λα) -- ΠΙ/ΝΙ (Ντοῦ / Ρ9) [-- Πν] Π1 (μή / ρεξ) -ο νΙ/Π1 (σι) [-- ΠΙ/Ν] 
ΠΠ/Ν (Σι/ Ντον) --- ΠΙ/ΠΙ/Υ (Μ) [-- ΠΠ] γὶΠν (ντοῦ) -- νί/νί[ῖν (λα) [-- νΙ/ῃ 


γΙ/Π (σὺ / λαβ) [-- νΗ/Π] - νιν ΙΙ (φαξ) [ξ- ΠΙ/Π] ΠΙ/ΝΤΙ (Ρε) [-- ΠΠ] -» ΠΙ/ΠΙ/ΝΤ (Φαβ / Σολ») 
[Ξ5 Υ]να ή ΠΤΙ 


Παράδειγμα 6.23 
Μείζων τρόπος Ἑλάσσων τρόπος 
νΙ/ (λο» / σολβ) --» νΙ/νΙϊ (μι) [Ξ- Π1] ΠΙ/Π(Μι) -» ΠΠ (ΛαΡ) [ΞΥΝΗ 
Π1Π1 (μὺ / ρεΒ) - νΗΠΙΠΙ (σι) [-- ΠΙ/Ν] ΥΤΊΤ (Λα) - ΠΙ/ΥΙΠ (Ντο8 /Ρ69) [- Πν] 
νι/ν (ντοῦ) -ο νι/νιν (λα) [Ξ νι] ΠΙ/Ν (δι / Ντο)) --»ΠΙΠΙΗ/Ν (Μν) [- ΠΠ 


ΠΙ/ΥΠΗ (9ε) [-- Π] -» ΠΙΠΠ/ΝΠ/ (Φαξ / Σολ) νΙΠΠ (σύ / λαβ) [5 νΙα] --ο νΙ/νΙ/Η/1 (φαβ) [-- ΠΗΙ/Π/Π 
ΞΠ/Τή ΥΠνΠ/] 


Παράδειγμα 6.24 


Εξαιτίας του ότι και το διάστηµα της μεγάλης τρίτης διαιρεί την οκτάβα σε -- τρία -- ίσα µέρη, 
προκύπτουν εν προκειμένω τέσσερεις ολοκληρωμένες αρμονικές ή τονικές ανακυκλήσεις γύρω από 
την τονική, την δεσπόζουσα, την υποδεσπόζουσα αλλά και την σχετική της υποδεσπόζουσας στον 
μείζονα τρόπο ή την σχετική τῆς δεσπόζουσας στον ελάσσονα τρόπο (καθώς και τα αντίστοιχα 
τονικά κέντρα). Ο αρµονικός ή τονικός κύκλος κατά τρίτες µεγάλες γύρω από την μείζονα αλλά και 
την ελάσσονα τονική ή κύρια τονικότητα παρουσιάζεται στο Παράδειγμα 6.25. Οι αρμονικές και 
τονικές “διαδρομές” που μπορούν να χαραχθούν επί αυτών τῶν διαγραμμάτων είναι παρόμοιες µε 
όσες αναφέρθηκαν στην προηγούµενη ενότητα για τους κύκλους κατά τρίτε µικρές σε 
δεξιόστροφη και κατιούσα φορά προκύπτουν αλλεπάλληλες σχέσεις τρίτης μεγάλης πρώτου, τρίτου, 
πέµπτου [ξ τέταρτου] και έβδομου [Ξ δεύτερου] βαθμού µέχρι την επαναφορά της αρχικής 
συγχορδίας ή τονικότητος δια της ομώνυμής της, ενώ και αντίστροφα, ήτοι σε αριστερόστροφη και 
ανιούσα φορά επί των ιδίων διαγραμμάτων, πραγματοποιούνται αναλογικά βήµατα τρίτης μεγάλης 
αλλά µε αναφορά πλέον στην ομώνυμη τονική ή τονικότητα µέχρι την τελική αποκατάσταση της 
αρχικής συγχορδίας ή τονικότητος! επιπλέον, µε την παράκαμψη µίας εκ των ομώνυμων συγχορδιών 
ή τονικοτήτων που εμφανίζονται σε κάθε βήμα τρίτης μεγάλης δημιουργούνται και άλλοι, 
βραχύτεροι αρµονικοί ή τονικοί κύκλοι, οι οποίοι ξεκινούν από τις υπόλοιπες άµεσες σχέσεις τρίτης 
μεγάλης, δηλαδή δεύτερου βαθμού (1 -» ΥΠ ή 1 -ο ΠΠΠ, µε ανιούσα φορά στα δύο διαγράµµατα), 
τρίτου βαθμού (1 -» ΠΙ ή 1 -- νι, µε κατιούσα φορά) αλλά και τέταρτου βαθμού συγγένειας (1 -- νι 
ἠ1-»ΠΙΠΠ, µε ανιούσα φορά). 


1 (Ντο) ἰ (ντο) 
1 [νὶ/νΙ/1] (μυ) 3 ν/νΙ] (Μυ ΝΙΠΗΠΠΙ/ΠΗ (λα)) -- ν [1/ΠΠ/Π (λα) / σολβ) 
Π/ΠΙ [νί{1] (σολᾷ /λαν) -- ΠΙ/ΠΙ [Ν1Π] (Λα) ΨΗνΙ [ΠΠ/Π ϱΜυ) -- νι/νί [Π1/Π (μυ 
(ντο) -- Τ (Ντο) (Ντο) -- ἰ (ντο) 
Παράδειγμα 6.25 
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Κατά τον ίδιο τρόπο, στα επόμενα παραδείγματα σκιαγραφούνται οι υπόλοιποι αρµονικοί και 
τονικοί κύκλοι που σχηματίζονται µε επάλληλες µεγάλες τρίτες γύρω από την μείζονα και την 
ελάσσονα δεσπόζουσα (Παράδειγμα 6.26), την μείζονα και την ελάσσονα υποδεσπόζουσα 
(Παράδειγμα 6.27) αλλά και τις σχετικές τῆς μείζονος υποδεσπόζουσας και της ελάσσονος 
δεσπόζουσας (Παράδειγμα 6.28) ή τα αντίστοιχα τονικά κέντρα. κατά περίπτωση. Η αρμονική και 
τονική “πλοήγηση” στα διαγράµµατα αυτά ακολουθεί τις προδιαγραφές που έχουν ήδη αναφερθεί 
και για τον αντίστοιχο κύκλο μεγάλων τριτών γύρω από την μείζονα αλλά και την ελάσσονα τονική 
ή κύρια τονικότητα (µε µόνη διαφορά ότι όσον αφορά ειδικότερα τοὺς κύκλους του Παραδείγματος 
6.2δ οι έµµεσες ή “σύνθετες” σχέσεις τρίτης μεγάλης, ήτοι πέμπτου έως όγδοου βαθμού, δεν 
ταυτίζονται πλέον µε τις άµεσες και απλούστερες σχέσεις συγγένειας, όπως συμβαίνει σε όλες τις 
άλλες ανάλογες περιπτώσεις). 


Υ (Σολ) ν (σολ) 
{ 1 
ΗΝ [νΙ/ΠΗΙΠ] (σι) -- ΠΠ/Ν [ΝΙΛ] (δι / Ντο) ΠΙ ΠΠΠΠ/ΝΥ] (Μι) -- 1 ΠΙ/ΠΙΗΝΊ] (μύ / ρεβ) 


ΠΙ/ΠΙΗ/ΝΥ ΠΗΙ/1] (ρε / μυ) -- ΠΠΗ/ΝΥ ΠΠ (Μι) 1Η ΠΠ/ΝΥΊ (Ντον / Σι) -- νΙ/ΗΙ [ΠΗ1/ΝΊ (σι) 
ἡ 


1 
ν (σολ) -- Ν (Σολ) Υ ῴ,ο9λ) -υ- ν (σολ) 
Παράδειγμα 6.26 
ΙΝ (Φα) ἵν (Φα) 
Ί ι 
νἱ [ν]/νιΠν] (λα) -- ΝΙ [ΝΗ/νΙΠν] (Λα) Ἡν ΠΠ/ΝΥΤ/Η (Ρεν / Ντοῦ) -- νΙ/ῖν [ΗΙ/ΝΤ/Τ (ντο) 
ΠΙ/ΝΊ [νΙ/ν] (ντοῦ) -- ΠΙ/ΝΙ [Ην] (Ντοῦ / Ρ9) γἨνηῖν [ΝΕ (Λα) -- νι/νΙ/ῖν [νι] (λα) 
Ί Ί 
ἵν (φα) -- ΤΝ (Φα) ΤΝ (Φα) -- ἵν (φα) 


Παράδειγμα 6.27 


Π (ρε) γη (Σ9) 

Ί ἴ 
ΥΠ [ΥΠ (Σύ) --νΗΗ [νΗ/1] (σύ / λαβ) ΠΙ/ΝΥΗ ΠΠ/Π (ρ6) - ΠΗ/ΝΥΗ ΠΠ (Ρε) 

Ί 
γΥ]ν [ΝΤ/νΗ/Ι Ξ ΠΙΠΗ (Σολ) / Φαβ) -- Π/ΠΙ/ΥΗ ΠΙ/ΤΥΤ (φαβ) -- 

νινΙ{ [ΠΗΙ/Π] (φαξ) ΠΙΠΙ/ ΥΠ ΠΠ/ΠΠ - ΥΤ/νιΙ] (Φαβ / Σολ)) 
Ί Ί 
Π (Ρε) -- Ἡ (ρε) νΗ (λαβ / συ) -- ΥΠ (Σ9) 
Παράδειγμα 6.28 


6.4. Ἐπισκόπηση όλων τῶν άμεσων σχέσεων τρίτης (πρώτου έως τέταρτου βαθμού 
συγγένειας) 
Με τον συνδυασμό όλων των άμεσων σχέσεων τρίτης µικρής και μεγάλης, δηλαδή των σχετικών 


αλλά και τῶν αντιθετικών που περιβάλλουν µία μείζονα ή ελάσσονα συγχορδία (είτε τονικότητα 
αναφοράς) καθώς και τῶν ομώνυμων όλων των παραπάνω, διαμορφώνονται εν συνόλω τέσσερεις 


90 


ΙΩΑΝΝΗΣ ΦΟΥΛΙΑΣ 


βαθμοί συγγένειας κατά τρίτη.’ που διατρέχουν ολόκληρο το ρεπερτόριο τῆς τονικής μουσικής και 
έχουν δεσπόζουσα θέση στην μουσική πρακτική του 18ου καιτου 19ου αιώνος. 

Οι σχέσεις τρίτης πρώτου βαθμού είναι οι εγγύτερες προς µία οποιαδήποτε συγχορδία ή 
τονικότητα αναφοράς, αφού σε αυτές συγκαταλέγονται η σχετική και η αντιθετική τῆς. Σε επίπεδο 
συγχορδιών, η μέγιστη αυτή εγγύτητα αντανακλάται βεβαίως και στο γεγονός ότι οι δύο παράγωγες- 
δευτερεύουσες συγχορδίες έχουν από δύο κοινούς φθόγγους µε την κύρια, όπως φαίνεται και στο 
ακόλουθο παράδειγµα, όπου ὡς συγχορδίες αναφοράς -- για το μείζον και το έλασσον γένος 
αντίστοιχα -- έχουν ληφθεί η τονική της Ντο-μείζονος και τῆς ντο-ελάσσονος: 


Παράδειγμα 6.29 


Στις σχέσεις τρίτης δεύτερου βαθμού περιλαμβάνονται, όπως είναι ήδη γνωστό, η σχετική και 
η αντιθετική της ομώνυμης της συγχορδίας ή τονικότητος αναφοράς. Σε αυτήν την περίπτωση, οἱ 
δευτερεύουσες συγχορδίες διατηρούν έναν µόνο κοινό φθόγγο προς την κύρια: 


ΠΙ 1 γα νη 1 ΠΠ 


Παράδειγμα 6.30 


Στην συνέχεια παρουσιάζονται οἱ σχέσεις τρίτης τρίτου βαθμού, οι οποίες συνίστανται στις 
ομώνυμες της σχετικής και της αντιθετικής της συγχορδίας ή τονικότητος αναφοράς. Και εδώ, σε 
επίπεδο συγχορδιών υφίσταται ένας (αλλά διαφορετικός σε σχέση µε την προηγούµενη περίπτωση) 
κοινός φθόγγος ανάµεσα στις δευτερεύουσες συγχορδίες και την κύρια: 


Παράδειγμα 6.51 


Φαινομενικά, η θέση τῶν σχέσεων τρίτης δεύτερου και τρίτου βαθμού θα μπορούσε πιθανόν 
να είναι ανταλλάξιµη, πράγμα που θα σήμαινε ότι οι ομώνυμες τῆς σχετικής και τῆς αντιθετικής θα 
μπορούσαν ίσως να θεωρηθούν συγγενέστερες προς την εκάστοτε συγχορδία ή τονικότητα 
αναφοράς έναντι τῆς σχετικής και τῆς αντιθετικής τής ομώνυμής της. Ωστόσο, η εντύπωση αυτή 
(που ενδέχεται να προκαλείται εξαιτίας της ποσότητας τῶν ξένων φθόγγων που χρησιμοποιούνται 
στην µία και στην άλλη περίπτωση) δεν επιβεβαιώνεται ούτε ιστορικά, δεδομένου του ότι οι σχέσεις 
τρίτης δεύτερου βαθμού εμφανίζονται και εδραιώνονται στο ρεπερτόριο νωρίτερα από εκείνες που 
ανήκουν στον τρίτο βαθµό συγγένειας, ούτε και από συστηµατικής επόψεως ακόµη, αφού -- στο 
πλαίσιο του ενιαίου συστήµατος που διαμορφώνουν ο μείζων και ο ελάσσων τρόπος από κοινού --το 


3. Τια την πραγµάτευση που ακολουθεί, πρβλ. Πἱείπει ἆο Ια Μοιίςε, ΗαγπιοπίοΙε]γο, Ὠουίδομει ΤαδεμεηΌισ Ἠοτίας -- 
Ῥᾶτεητείίοι Ψετίαρ, Μήπεπεη -- Καςςαἰ 1997 (10. Αι{Ιασε), σ. 160. 
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“δάνειο”. φθογγικό και συγχορδιακό υλικό της ομώνυμης τονικότητος θεωρείται οικειότερο από 
εκείνο που παράγεται δια της μεταβολής του γένους των οικείων δευτερευουσών συγχορδιών (µε 
χρήση φθόγγων οι οποίοι πλέον είναι πράγµατι αναντίστοιχοι και “ξένοι προς αμφότερες τις 
κλίμακες δύο ομώνυμων τονικοτήτων). 

Οι σχέσεις τρίτης τέταρτου -- και έσχατου, εν προκειμένω -- βαθμού αφορούν, τέλος, τις 
ομώνυμες της σχετικής και της αντιθετικής της ομώνυμης της συγχορδίας ή τονικότητος αναφοράς. 
Εδώ, ακόµη και η ίδια η σύσταση των δευτερευουσών συγχορδιών μαρτυρεί την μέγιστη 
απομάκρυνσή τους από την κύρια συγχορδία, ελλείψει οιουδήποτε κοινού φθόγγου αναμεταξύ τους: 


ππη 1 ν ΥΠ 1 ΠΠ 


Παράδειγμα 6.32 


Κατά τον ίδιο τρόπο διαμορφώνονται επίσης όλες οι άµεσες σχέσεις τρίτης γύρω από τις 
συγχορδίες ή τις τονικότητες της δεσπόζουσας και της υποδεσπόζουσας στον μείζονα και τον 
ελάσσονα τρόπο (βλ. Παραδείγματα 6.33 και 6.34), αλλά και γύρω από οποιαδήποτε άλλη μείζονα ή 
ελάσσονα συγχορδία ή τονικότητα εν γένει. 


Σχέσεις τρίτης πρώτου βαθμού: Πϊ (μι) Υ (Σολ) ΠΙΝ (σι | ΝΠ(Σύ) ν(σολ) Π(ΜΨ) 
Σχέσεις τρίτης δεύτερου βαθμού: ΥΠΙ (54) Ν (Σολ) ΠΙΠ(ΜΨ) | ΠΠ (μι νί(σολ ΠΙΝ (σι) 
Σχέσεις τρίτης τρίτου βαθμού: πι(Μὺ Ν(Σολ) ΠΙ/Ν (Σι) | νι (σύ) ν(σολ) ΠΠ (μή) 

Σχέσεις τρίτης τέταρτου βαθμού: νΙΠ (σύ) ΥΝ (Σολ) ΠΙΠ(μΦ) | ΠΝΙ(Μι ν(σολ ΠΙΝ (Σι) 


Παράδειγμα 6.33 


Σχέσεις τρίτης πρώτου βαθμού: Π (ρε ΤΙΝ (Φα) νι(λα.  ΝΙ(Λ4) Ἱἵν(φα) ν(ρ) 
Σχέσεις τρίτης δεύτερου βαθμού: ΥΠΊ(Λα) ΤΝ (Φα) ΤΠν(ρε6) | Ι/1(ρε Ἱἵνίφα). νιΠ(λα) 
Σχέσεις τρίτης τρίτου βαθμού: Π(Ρε. Ιν(Φα) ΝΙ(Λλα) | νί(λα) Ἱνίφα) νΙν (ρ6) 
Σχέσεις τρίτης τέταρτου βαθμού: γνΙ/{ (λα) ΤΙΝ (Φα) νΙΠν(ρ6)! Π/1(ε) Ἱἵνίφα). ΝΗΙ(Λα) 


Παράδειγμα 6.34 


6.5. Συνολικό πλέγμα ή δίκτνο αρµονικών και τονικών σχέσεων 


Όλες οι αρμονικές και τονικές σχέσεις που έχουν παρουσιασθεί στις προηγούμενες ενότητες, στην 
πράξη συνδυάζονται μεταξύ τους µε άπειρους τρόπους, δημιουργώντας ποικίλους βαθμούς 
αρμονικής και τονικής συγγένειας τόσο σε µικροδοµικό όσο και σε µακροδοµικό επίπεδο. Σε ό,τι 
αφορά ειδικότερα τις σχέσεις ανάµεσα σε τονικές περιοχές που εδραιώνονται στο πλαίσιο είτε 
ευρύτερων µετατροπικών διαδικασιών είτε παροδικότερων τονικοποιήσεων, το ακόλουθο 
συγκεντρωτικό διάγραμμα παρέχει έναν εὔχρηστο “χάρτη” για την ανίχνευση και την 
παρακολούθησή τους προς οποιαδήποτε κατεύθυνση στους κύκλους των πεμπτών, των μικρών 
τριτών αλλά και των μεγάλων τριτών, οἱ οποίοι εδώ αντιστοιχούν στον κάθετο, τον οριζόντιο και 
τον διαγώνιο άξονα... 


19 Ένα παρόμοιο πλέγμα ή δίκτυο τονικών σχέσεων παρουσιάζεται για πρώτη φορά το 1817 απὀ τον οῦογ, ὀ.π.. σ. 301 
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Σὺ «Ὁ σολ-Σο Ὁ µι - Μι ο «» λα - Σὺύ «ο σολ- Σο. «ο µι 
{ κ ᾖἲ { κ 3 Ἑ μα κ“. 4 Ἱ. ἅἲ κ“. Ί 
ΜύΨ «Ὁ ντο-Ντο Ὁ λα- Δα «» ρε -Μύ « «». λα 
ο Ἡ ἵ κ Ἡ |. ἃα κ“. 4 { ν κϱ{. 4 
Δα «Ὁ φα- Φα «Ὁ ρὲ- Ρε «ο «» σολᾷ-- Δα «» «» ρε 
' ω Ἡ { σι α { ν κϱ{. 4 { ν κ“. 4 
Ρρό ο σὺν - Σύ «ο σολ-»Σολ εϱ | «» ντο -Ντοῦ «» «» σολ, 
κ 4 ἓ ο 4 { ν κ“. ᾖ κ ϱ{. 3 
Σολ) εϱ» μὺ -Μύ «ο «» ο» «». ντο 
ἓ κ ἃἲ κ κ“. Ἱ 
Ντον ο λαο -- Λα ε» «» «» φα 
ἓ κ ᾖἲ { κι Ἡ 
Μι « ντοῦ- Ρὺ ο 5» λαβ 
Ἱ να  τ κ. ᾖ 
Λα «ϱ) φαῖ “Σολ ο πο «» ρεΒ 
{ ν ἊἣἊ - 
Ρε ο «» σι - Σι «ϱ) σολΒ 
ου ο κ Ί ο ᾳ 
Σολ «ο «» σολ- Σο. «ϱὉ µι - Μι «ϱ ντο 
ε ἅ κ“. 4 μα ή να 3 
Ντο «» ο» «» ντο -ὉΝτο «» λα - Δα «ϱ» φαξ 
ἓ ν κϱ{. ἢ { κ“. ᾖ  ν 1 { νϱ ἃἲ 
φα «ο «» σι -Ντο ϱ» Ὁ φα- Φα «Ὁ ρὲ- Ρε «9 σι 
ἓ ν ϱ{. ᾖ { κ“. ἢ { νϱ 1 μι α 
Σὺύ «ο Ὁ µι - Μι ο ϱὉ σὺ - Σὺ οὉ σολ- Σο. «ϱ µι 
Γ κ κ{. ᾖ Ἱ ο κ“. 4 μπα { κ 1 
Μύ «ο » λα- Λα ο «» μὺ - Μύ «ϱ) ντο -- Ντο «» λα 
ο. κᾖ{. τ κι κ“. 4 ο ἅ Ἡ . μμ 
Λα ε» Ὁ ρε- Ρε οὉ λα -Δαό «Ὁ φα- Φα «ο» ρε 


Παράδειγμα 6.35 


(Ταῦοίε αἰ[ει Τοπατίοη- ΥεγνναπάίδεΠα[ίεπ”)' το µόνο στοιχείο που απουσιάζει απὀ το συγκεκριµένο διάγραμμα είναι 
ουσιαστικά οἱ σχέσεις μεγάλης τρίτης, οι οποίες την εποχή εκείνη δεν είχαν ακόµη αξιοποιηθεί συνθετικά σε βαθµό 
τέτοιο που θα επέτρεπε ενδεχομένως στον Ἰλεβει να τις εντοπίσει στο ρεπερτόριο καὶ να τις αναπτύξει θεωρητικά. 
Τούτο κατέστη εφικτό µισό και πλέον αιώνα αργότερα: ο Ο/οΚαι [ΟίαΚατ] Ηοςίπς]ώ, στην µελέτη του ΠΒὶἰε Πε/ιγο νοή 
46 πιμδἰΚα[ίσοεπεη ΚΙἄπρεῃ. ΕΙπ Βεγας ζΗΥ αενΙΠεΙίσεπεπ Βεσγήπαιμιρ εν Ηαγηιοπίε[εμγε (Η. Ὠοπιίπίοις, Ρτας 1579. 
σ. 67 αλλά και 95 κ.εξ.) παρουσιάζει ένα πλέγμα τονικών σχέσεων που κινείται σε τρεις άξονες για τις σχέσεις 
πέμπτης (οριζοντίῶς), μικρής τρίτης (διαγωνίως, σε κλίση 45 και 225 μοιρών) αλλά και μεγάλης τρίτης (επίσης 
διαγωνίως, αλλά σε κλίση 135 και 3ἱ5 μοιρών). Έκτοτε, παρόμοια διαγράµµατα εμφανίζονται σε πολλές άλλες 
θεωρητικές πραγματείες, δίχως όµως να προσθέτουν κάτι το ουσιώδες -- απεναντίας, συχνά µπορεί να είναι και 
ελλιπέστερα: βλ. π.χ. Αιποὶά Ροβοεπῦοις, οήγμοίηγαί ΠΙΠΟΠΟΠΣ5 οἱ ΠαγΠΙΟΠΥ, επιμ. 1 εοπατά δίεῖπ, Ἐπποςί Βεπη -- ἨΝ. Ἠ/. 
Νοτίοη ὅς ΟΟΠΙΡΔΠΥ. Γοηάοη -- Νε Υοτκ 1969 (5εεοπᾶ, τεν]δεά εάΙΠομ). σ. 20 και 30! 
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Με την βοήθεια του παραπάνω διαγράµµατος, οι βαθμοί συγγένειας μεταξύ όλων των 
τονικοτήτων ή αρμµονικών περιοχών μπορούν εύκολα να υπολογισθούν μετρώντας τα βήματα που 
μεσολαβούν προς οιανδήποτε κατεύθυνση στον κάθετο, τον οριζόντιο αλλά και τον διαγώνιο άξονα, 
μεμονωμένα ή συνδυαστικά, ανάµεσα σε δύο επιλεγμένα τονικά κέντρα. Αναλυτικότερα: 

Οι σχέσεις πέμπτης παρουσιάζονται στον κάθετο άξονα’ κάθε βήμα προς τα κάτω στην ίδια 
στήλη δηλώνει μετατόπιση προς την κατεύθυνση των υφέσεων, ενώ κάθε βήµα προς τα πάνω στην 
ίδια στήλη δηλώνει μετατόπιση προς την κατεύθυνση των διέσεων. Η αλλαγή τονικού κέντρου ή 
αρμονικής περιοχής υποδεικνύεται σε κάθε περίπτωση µε την χρήση ενός κάθετου αμφίδρομου 
βέλους. 

Οι σχέσεις τρίτης μικρής παρουσιάζονται στον οριζόντιο άξονα, µε εναλλαγή σχετικής 
ελάσσονος και ομώνυμης μείζονος προς τα δεξιά στην ίδια γραμμή ή σχετικής μείζονος και 
ομώνυμης ελάσσονος προς τα αριστερά στην ίδια γραµµή. στα σηµεία όπου εμφανίζεται ένα 
οριζόντιο αμφίδρομο βέλος. Αντίθετα, εκεί όπου μεσολαβεί µία παύλα αλλάζει µόνον ο τρόπος ή το 
γένος μεταξύ δύο ομώνυμων τονικοτήτων ή αρµονικών περιοχών και επομένως δεν υφίσταται 
μετατόπιση προς άλλη περιοχή, αφού διατηρείται η ίδια θεµέλιος. Είναι μάλιστα σηµαντικό να 
επισημανθεί εδώ ότι οποιαδήποτε μεταξύ δύο ομώνυμων τονικών ή αρµονικών περιοχών -- 
ευρισκόμενη είτε στα δεξιά (μείζων) είτε στα αριστερά (ελάσσων) µίας παύλας -- δύναται κάλλιστα 
να παρακαμµφθεί, ὡς αντανάκλαση των σχέσεων τρίτης µικρής δεύτερου βαθμού (π.χ. από την Ντο- 
μείζονα απευθείας στην σχετική της ομώνυμης Μι-ύφεση-μείζονα, παρακάμπτοντας την ομώνυμη 
ντο-ελάσσονα προς τα αριστερά), τρίτου βαθμού (π.χ. απὀ την Ντο-μείζονα απευθείας στην 
ομώνυμη της σχετικής Λα-μείζονα, παρακάμπτοντας την σχετική λα-ελάσσονα προς τα δεξιά) αλλά 
και τέταρτου βαθμού (π.χ. απὀ την ἈΝτο-μείζονα απευθείας στην ομώνυμη της σχετικής της 
ομώνυμης µι-ύφεση-ελάσσονα, παρακάμπτοντας τόσο την ομώνυμη ντο-ελάσσονα όσο και την 
σχετική της ομώνυμης Μι-ύφεση-μείζονα προς τα αριστερά). 

Οι σχέσεις τρίτης μεγάλης παρουσιάζονται διαγώνια στο εν λόγω διάγραμμα: η πορεία απὀ 
µία μείζονα προς την ελάσσονα αντιθετική της δηλώνεται µε βήµα προς τα δεξιά στην υπερκείµενη 
γραμμή, ενώ η πορεία από µία ελάσσονα προς την μείζονα αντιθετική της δηλώνεται µε βήμα προς 
τα αριστερά στην υποκείµενη γραμμή, όπως καταδεικνύουν και τα αμφϕίδροµμα βέλη που 
παρεμβάλλονται εν προκειμένω σε κλίση 45 μοιρών. Θα πρέπει να σημειωθεί ότι οἱ σχέσεις μεταξύ 
αντιθετικών τονικών ή αρµονικών περιοχών έχουν την ιδιότητα να οδηγούν μακρύτερα από κάθε 
άλλη µε την μεσολάβηση του μικρότερου δυνατού αριθμού βημάτων (που αντιστοιχούν σε βέλη στο 
διάγραμμα): π.χ. ανάµεσα στην Ντο-μείζονα και την Μι-μείζονα υφίστανται τουλάχιστον τέσσερα 
βήματα στον κύκλο των πεμπτών (Ντο -» Σολ -»Ρε -» Λα -» Μι), τα οποία ήδη μειώνονται σε δύο 
µε την επιλογή οποιουδήποτε συνδυασμού πέμπτης και τρίτης µικρής (δηλαδή µε α) πρώτο βήμα 
προς την δεσπόζουσα και δεύτερο βήμα προς την σχετική τῆς µε τελική μετάπτωση στην ομώνυμη: 
Ντο -» Σολ. -»µι-- Μι, ή µε β) πρώτο βήμα προς την σχετική, μετάπτωση στην ομώνυμη και 
δεύτερο βήµα προς την δεσπόζουσά της: Ντο -»λα-- Λα -» Μι, ή ακόµη και µε }γ) πρώτο βήμα προς 
την σχετική και δεύτερο βήμα προς την δεσπόζουσά της µε τελική μετάπτωση στην ομώνυμη: Ντο -» 
λα -» µι-- Μι) αλλά και -- ακόµη ὁδραστικότερα -- σε ένα και μοναδικό βήμα τρίτης μεγάλης (µέσω 
της ομώνυμης της τελευταίας: Ντο -» µι-- Μι! Και εδώ, εξ άλλου, η παράκαμψη µίας εκ τῶν δύο 
ομώνυμων τονικών ή αρµονικών περιοχών στον οριζόντιο άξονα σηματοδοτεί την πραγματοποίηση 
μεγαλύτερων βημάτων στον τονικό ή αρμονικό χάρτη µε σχέσεις τρίτης μεγάλης δεύτερου βαθμού 
(π.χ. απὀ την ἈΝτο-μείζονα απευθείας στην αντιθετική της ομώνυμης Λα-ύφεση-μείζονα, 
παρακάμπτοντας την ομώνυμη ντο-ελάσσονα προς τα αριστερά), τρίτου βαθμού (π.χ. απὀ την Ντο- 
μείζονα απευθείας στην ομώνυμη τῆς αντιθετικής Μι-μείζονα, παρακάμπτοντας την αντιθετική µι- 
ελάσσονα προς τα δεξιά) καθώς και τέταρτου βαθμού (π.χ. από την Ντο-μείζονα απευθείας στην 
ομώνυμη της αντιθετικής της ομώνυμης λα-ύφεση-ελάσσονα, παρακάμπτοντας τόσο την ομώνυμη 
ντο-ελάσσονα όσο και την αντιθετική της ομώνυμης Λα-ύφεση-μείζονα προς τα αριστερά). Στην 
πράξη, φυσικά, μπορούν να χαραχθούν άπειρες διαφορετικές διαδρομές επ᾽ αυτού του τονικού ή 
αρμονικού χάρτη, άλλες συντοµότερες και άλλες πολύ πιο μακρινές και “περιπετειώδεις”. 
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Στα σηµεία όπου είναι τοποθετημένα τα διαγώνια αμφίδροµμα βέλη στο διάγραμμα 
εμφανίζονται επίσης αποστάσεις μεγάλης δευτέρας (τόνου) ανάµεσα στις σχετικές δύο αρµονικών ή 
τονικών περιοχών που απέχουν μεταξύ τοὺς κατά µία µεγάλη τρίτη (π.χ. ανάµεσα στην λα-ελάσσονα 
ως σχετική της Ντο-μείζονος και την Σολ-μείζονα ὡς σχετική της µι-ελάσσονος). Αυτές οἱ σχέσεις 
δευτέρας δεν καταδεικνύονται, επειδή ακριβώς στερούνται λειτουργικής σηµασίας και δεν 
χρησιμοποιούνται αδιαμεσολάβητα ὡς τονικά πεδία στο ρεπερτόριο της τονικής μουσικής. Επίσης, 
κανένα διαγώνιο βέλος δεν παρουσιάζεται ανάµεσα σε στήλες που εμπεριέχουν ομώνυμες αρμονικές 
ή τονικές περιοχές, αφού -- δεδοµένων των δυνατοτήτων παράκαµψης που έχουν πολλάκις 
αναφερθεί περί αυτών -- κάτι τέτοιο θα ήταν εντελώς περιττό (π.χ. η Ντο-μείζων και η Σολ-μείζων 
από κοινού µετις ομώνυμέςτους ελάσσονες γειτνιάζουν ήδη άµεσα στον κύκλο των πεμπτών, οπότε 
η µεταβολή του τρόπου ή του γένους της µίας ή της άλλης εξ αυτών δεν θα σηματοδοτούσε παρά 
ένα βήµα και πάλιπρος την κατεύθυνση τῶν διέσεων ή τῶν υφέσεωγ). 
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ΜΕΡΟΣ Β΄ 
ΕΣΛΟΣΣΑΡΙΟ ΜΟΥΣΙΚ(ΟΝ ΟΡ(ΟΝ 


Κεφάλαιο 7: Εισαγωγικό υπόμνημα 


Σύνοψη: Το παρόν κεφάλαιο περιλαμβάνει αναφορές σε στοιχειώδεις έννοιες, διατυπώσεις καὶ 
πρακτικές τής μουσικής θεωρίας (ονομασίες φθόγγων ακαθόριστου και καθορισµένου τονικού 
ύψους, ονομασίες τονικοτήτων εἴτε συγχορδιών, προσδιορισμός διαστημάτων, µελωοδικές βαθμίδες 
τής κλίµακας, αναφορές ή παραπομπές σε αλληλουχίες συγχορδιών καθώς και σε μουσικά µέτρα 
παρτιτούρας) κυρίως µε το συμφέρον τής ευχερούς αξιοποίησής τους σε κείµενα μουσικής ανάλυσης. 


Προαπαιτούµενη γνώση: 4εν υφίσταται, πέραν ίσως από ορισμένα στοιχεία που έχουν αναφερθεί 
στο πρώτο µέρος του συγγράµµατος (κεφάλαια 1-6). 


Πρακτική συμβουλή: Οι ενεργοί σύνδεσμοι οδηγούν απευθείας σε άλλα λήμματα του γλωσσαρίου. 


ΓΓα επιστροφή στο εκάστοτε προηγούμενο λήμμα (ήτοι στην αμέσως προηγούµενη προβολή), πιέστε 
μαζί τα πλήκτρα Α1ΐ - αριστερό βέλος. 


Ονομασίες φθόγγων ακαθόριστου τονικού ύψους 


Φυσικοί φθόγγοι: ντο, ρε, µι, φα, σολ. λα, σι. Πρόκειται για άκλιτα ουσιαστικά: «το ντο», «του ντο», 
«τα ντο», «των ντο» ή «ο φθόγγος ντο», «του φθόγγου ντο», «τον φθόγγο ντο», «οι φθόγγοι ντο», 
«των φθόγγων ντο», «τους φθόγγους ντο» ή ακόµη «η νότα ντο», «της νότας ντο», «την νότα ντο», 
«οι νότες ντο», «των νοτών ντο», «τις νότες ντο») κ.ο.κ. 

Σε περίπτωση που απαιτείται επιπλέον προσδιορισμός, δημιουργούνται σύνθετοι ενιαίοι όροι -- 
και όχι χὠριστές λέξεις -- µε ενωτικό (ή µικρή παύλα): ντο-αναίρεση (ή ντος), ρε-αναίρεση (ρεξ). µι- 
αναίρεση (μί8), φα-αναίρεση (φαβ), σολ-αναίρεση (σολΒ), λα-αναίρεση (λαβΒ), σι-αναίρεση (σιϐ). Οι 
όροι αυτοί παραμένουν άκλιτα ουσιαστικά ενώ λοιπόν η αναίρεση ὡς χωριστή λέξη κλίνεται 
κανονικά («της αναίρεσης ή αναιρέσεωῶς», «την αναίρεση», «οι αναιρέσεις», «των αναιρέσεωῶν», «τις 
αναιρέσεις)), στην προκειμένη περίπτωση μένει άκλιτη: «το ντο-αναίρεση», «του ντο-αναίρεση», 
«τα ντο-αναίρεση», «των ντο-αναίρεση» ή «ο φθόγγος / η νότα ντο-αναίρεση», «του φθόγγου / της 
νότας ντο-αναίρεση», «τον φθόγγο / την νότα ντο-αναίρεση», «οι φθόγγοι / οι νότες ντο-αναίρεση», 
«των φθόγγων / των νοτών ντο-αναίρεση», «τους φθόγγους / τις νότες ντο-αναίρεση» κ.ο.κ. 

Εναλλακτικά, όµως, µπορεί να γίνει περιφραστικά λόγος και για «ντο φυσικό», «ρε φυσικό», 
«μι φυσικό», «Φα φυσικό», «σολ. φυσικό», «λα φυσικό», «σι φυσικό». Στην προκειμένη περίπτωση, 
ο επιπρόσθετος επιθετικός προσδιορισμός κλήίνεται κανονικά, τοποθετούµενος κατά κανόνα στην 
φυσική του θέση, δηλαδή μπροστά απὀ το ουσιαστικό: «το φυσικό ντο», «του φυσικού ντο», «τα 
φυσικά ντο», «των φυσικών ντο» κ.ο.κ. 

Φθόγγοι οξυµένοι κατά ένα ηµιτόνιο: ντο-δίεση (ή ντοβ), ρε-δίεση (ρεΒ), µι-δίεση (μιβ). φα- 
δίεση (Φαβ), σολ-δίεση (σολβ), λα-δίεση (λαβ), σι-δίεση (σιβ). Ενώ η λέξη δίεση κλίνεται κανονικά 
όταν παρουσιάζεται μόνη της («της δίεσης ή διέσεῶς», «την δίεση», «οι διέσεις», «των διέσεων», 
«τις διέσεις»), σε αυτούς τους σύνθετους ενιαίους όρους παραμένει πάντοτε άκλιτη: «το ντο-δίεση», 
«του ντο-δίεση» κ.ο.Κ., περαιτέρω δε «ο φθόγγος/ η νότα ντο-δίεση», «του φθόγγου / της νότας ντο- 
δίεση» κ.ο.κ. 
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Φθόγγοι βαρυµένοι κατά ένα ηµιτόνιο: ντο-ύφεση (ή ντο), ρε-ύφεση (ρ6)), μι-ύφεση (μύ), φα- 
ύφεση (φαν), σολ-ύφεση (σολγ), λα-ύφεση (λαΡ). σι-ύφεση (σὐ). Ισχύει και εδώ ό,τι αναφέρθηκε 
παραπάνω: η λέξη ύφεση µόνη τῆς κλίνεται κανονικά («της ύφεσης ή υφέσεῶς», «την ύφεση», «οι 
υφέσεις», «των υὑφέσεων», «τις υφέσεις)). όχι όµως και στο πλαίσιο αυτών τῶν σύνθετων ενιαίων 
όρων: «το ντο-ύφεση», «του ντο-ύφεση» κ.ο.κ., περαιτέρω δε «ο φθόγγος / η νότα ντο-ύφεση», «του 
φθόγγου / τῆς νότας ντο-ύφεσηΡ κ.ο.κ. 

Φθόγγοι οξυµένοι κατά δύο ημιτόνια: ντο-διπλή-δίεση (ή ντο»), ρε-διπλή-δίεση (ρες), µι-διπλή- 
δίεση (μις), φα-διπλή-δίεση (φα κ), σολ-διπλή-δίεση (σολ.κ). λα-διπλή-δίεση (λακ), σι-διπλή-δίεση (σικ), 
ομοίως ὡς σύνθετοι ενιαίοι και επομένως άκλιτοι όροι, εν αντιθέσει µε την «διπλή δίεση» που 
Κλίνεται ως ανεξάρτητη περιφραστική έννοια («της διπλής δίεσης ή διέσεως», «οι διπλές διέσεις» 
κ.ο.Κ.). 

Φθόγγοι βαρυµένοι κατά δύο ημιτόνια: ντο-διπλή-ύφεση (ή ντον), ρε-διπλή-ύφεση (ρ9Ρ). µι- 
διπλή-ύφεση (μύ»). φα-διπλή-ύφεση (φαν»), σολ-διπλή-ύφεση (σολνῬ). λα-διπλή-ύφεση (λαν), σι- 
διπλή-ύφεση (σύν), ομοίως ὡς σύνθετοι ενιαίοι και άρα άκλιτοι όροι, εν αντιθέσει µε την «διπλή 
ύφεση» που ὡς ανεξάρτητη περιφραστική έννοια Κλίνεται κανονικά («της διπλής ύφεσης ή 
υφέσεως», «οι διπλές υφέσεις) κ.ο.κ.). 

Όλες οι παραπάνω ονομασίες τῶν φθόγγων στα ελληνικά είναι καθιερωμένες και οφείλουν να 
χρησιμοποιούνται σε κάθε πρωτότυπο ή μεταφρασμένο στα ελληνικά κείµενο" απεναντίας, είναι 
ανεπίτρεπτο να υποκαθίστανται από τις αντίστοιχες ονομασίες τους σε οποιαδήποτε άλλη γλώσσα! 

Ακολουθούν οι ονομασίες των φθόγγων στις κυριότερες ευρωπαϊκές γλώσσες προς αντιπαραβολή: 

-- Στα ιταλικά: ἆο, 6, πα, {8, 501, ἷα, 5ί ἆο Ὀεαιαάτο (Ξ αναίρεση), ἆο ἀῑεςίς (Ξ δίεση), ἆο 
Ῥεπιο]]ε (Ξ ύφεση), ἆο ἀορρίο ἀῑδςίς (Ξ διπλή δίεση), ἆο ἀορρίο Βεπιο]ε (Ξ διπλή ύφεση) κ.ο.κ. 

--Στα γαλλικά: ἆο ή αἱ, τό, πα, Τα, 5οΙ. Ιᾳ, 51’ ἆο όσαττο (Ξ αναίρεση), ἆο ἀῑξεδε (Ξ δίεση), ἄο 
Ὀέπιοί (Ξ ύφεση), ἆο ἆοιδ]ε-άϊὸδε (Ξ διπλή δίεση). ἆο ἆοιδ]α-ρέπιο! (Ξ διπλή ύφεση) κ.ο.κ. 

--Στα γερμανικά: « (ντο), ἆ (ρε). ο (μι), Ε(φα), 5 (σολ). α (λα), Ἡ (σι-αναίρεση’ η αναίρεση στα 
γερμανικά ονομάζεται γενικότερα ““ΑιΠόςιησςζείοεΠεπ’)' ένας φθόγγος µε δίεση (ἆτειζ” 
δηλώνεται µε την προσθήκη της κατάληξης -ἰς στα παραπάνω γράμματα (οἵς, ἆῑς, αἱς, Ες, οἱς, αἲς, 
Πἱ9), ενώ µε διπλή δίεση (Ὦορρεικτειζ”) δια του διπλασιασμού της ίδιας κατάληξης (οαἱςίς, ἀῑδίς. 
εἰδίς, Εςίς, οἰςίς, αἰςὶς, ΠΙ5ί6)’ αντίστοιχα, ένας φθόγγος µε ύφεση (Ῥ” ή “Βε”) δηλώνεται µε την 
προσθήκη της κατάληξης -ες / -» στα παραπάνω σύμφωνα ή φωνήεντα (οες, ἆες, ε5. {ε5, σᾳ5, α5) και 
απευθείας µε το γράμμα Ὁ ειδικά για το σι-ύφεση (δεν υπάρχει Βθ5/), ενώ µε διπλή ύφεση (Ὥορρε[-ϱ” 
ή “Ώορρε[-Βε”) δια του διπλασιασμού της εκάστοτε κατάληξης (ο65ες, ἆθρες, 6565, {6565, σᾳ565, ἃ5ας 
ή ἄδε5, αλλά και Πεςες για το σι-διπλή-ύφεση (δεν υπάρχει Ρες ούτε Ρ8/). 

--Στα αγγλικά: « (ντο), ἆ (ρε). ο (μι). Ε(ίφα), 6 (σολ), α (λα), Ὁ (σι-αναίρεση΄’ η αναίρεση στα 
αγγλικά ονομάζεται “παίπτα] 5ἱσπ”, ενώ το γράμμα Π εδώ δεν χρησιµοποιείται καθόλου)’ ο--πατρ (Ξ 
δίεση). «-Παί (Ξ ύφεση), «-άουδ]ε «Πα1ρ (Ξ διπλή δίεση), «-άοιδ]α Παί (Ξ διπλή ύφεση) κ.ο.κ. 


Ονομασίες φθόγγων καθορισµένου τονικού ύψους 


Ὑπάρχουν δύο συστήµατα για τον ακριβή προσδιορισμό του τονικού ύψους, στην βάση των 
ονοµασιών των φθόγγων στα ελληνικά αλλά και σε οποιαδήποτε άλλη γλώσσα, σύμφωνα µε όσα 
έχουν αναφερθεί στο προηγούμενο λήμμα. Το πρώτο έχει βαθιές ρίζες στην ευρωπαϊκή μουσική 
παράδοση, διατρέχοντας ουσιαστικά όλη την ιστορική τῆς εξέλιξη από τον Μεσαίώνα και έπειτα 
(στις µέρες µας καλείται “σημειογραφία τονικού ύψους κατά [Ηειπιαπη νοπ] ΗεΙπιΠο!ίΖ’. ενώ το 
δεύτερο λαμβάνει αυθαίρετα ως όργανο αναφοράς το σύγχρονο πιάνο τῶν δδ πλήκτρων (και 
αποκαλείται µε περισσή θρασύτητα από ορισμένους “επιστημονική σημειογραφία τονικού ύψους”). 
Το ευρωπαϊκό σύστηµα λαμβάνει ὡς αφετηρία του την (ανιούσα) κλίμακα απὀ το ντο έως το 
σι που περιλαμβάνεται στην έκταση όλων των ανδρικών φωνών, χαμηλών ή υψηλών (και που, 
διόλου τυχαία, καταγράφεται στο πεντάγραμμο µε τα “κλειδιά του μπάσσου”, “του βαρυτόνου” και 
“του τενόρου” χωρίς την χρήση βοηθητικών γραμμών’ βλ. Παράδειγμα 7.1)’ οι φθόγγοι αυτοί 
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δηλώνονται µε τις ονομασίες τους γραμμένες απλώς µε πεζά στοιχεία και περιλαμβάνονται στην 
λεγόμενη “μικρή οκτάβα””.ντο, ντο-δίεση. [...]. σι-ύφεση, σι. 


ο -ῆ ο. ὴ ο νυν 
ο  . υ- πο ο ο. ο ᾽”-ὁὓἶἶπ ο. ο ο ου 
 ε πο 9) 
ντο έως σι - ντο έως σι - ντο έως σι 
στο κλειδί του μπάσσου στο κλειδί του βαρυτόνου στο κλειδί του τενόρου 


Παράδειγμα 7.1 


Ἡ αναπαραγωγή αυτής της κλίμακας µία οκτάβα χαμηλότερα δηλώνεται µε τους φθόγγους της 
γραμµένους µε κεφαλαία στοιχεία, στο πλαίσιο της “μεγάλης οκτάβας”: ΝΤΟ, ΝΤΟ-δίεση. [...]. Σ]- 
ύφεση, Σ1, ενώ για τις ακόµη χαμηλότερες οκτάβες προστίθενται ένας ή δύο τόνοι ή οι αραβικοί 
αριθμοί 1 και 2 υπό µορφήν δείκτη: ΝΤΟ, ή ΝΤΟΙ, ΝΤΟ-δίεση, ή ΝΤΟ-δίεσηι, [...]. Σ]-ύφεση, ή 
Σ]-ύφεσηι, ΣΙ, ή ΣΙ! στην “κόντρα οκτάβα” και ΝΤΟ, ή ΝΤΟ», ΝΤΟ-δίεση,, ή ΝΤΟ-δίεση», [...]. 
Σ]-ύφεση,, ή Σ]-ύφεση», Σ1,, ἠ Σ1, στην “υποκόντρα οκτάβα”. 


δὂ ου ο... ” 
ΤΟ ανεκε νώνεηνε μμ ο πκωο κ. 
υποκόντρα οκτάβα κόντρα οκτάβα µεγάλη οκτάβα µικρή οκτάβα 
Παράδειγμα 7.2 


Από την άλλη πλευρά, η αναπαραγωγή της ίδιας κλίμακας από το “μεσαίο ντο” (δηλαδή αυτό 
που προσδιορίζει ευθέως κάθε κλειδί του ντο στο πεντάγραμμο) και υψηλότερα δηλώνεται µε τις 
ονομασίες των φθόγγων µε πεζά στοιχεία και την προσθήκη ενός ή περισσοτέρων τόνων ή των 
αντίστοιχων αραβικών αριθμών υπό µορφήν εκθέτη! έτσι, έχουµε την “οκτάβα της µίας γραμμής” ἠ 
“οκτάβα του ενός τόνου” (ντο΄ ή ντο., ντο-δίεση΄ ή ντο-δίεση . [...], σι-ύφεση΄ ή σιύφεση., σι΄ ή 
σι!), την “οκτάβα των δύο γραμμών / τόνων” (ντο΄’’ ή ντο”. ντο-δίεση΄΄ ή ντο-δίεση”, [...]. σι- 
ύφεση΄' ή σι-ύφεση”. σι΄΄ ή σι”). την “οκτάβα των τριών γραμμών / τόνων” (ντο΄΄΄ ή ντο”, ντο- 
δίεση΄’΄ ή ντο-δίεση᾽, [...]. σι-ύφεση΄’’ ή σι-ύφεση:, σι’’΄ ή σιΆ), την “οκτάβα των τεσσάρων 
γραμμών / τόνων” (ντο’’'΄' ή ντο”, ντο-δίεση΄’’΄ ή ντο-δίεση”, [...]. σι-ύφεση 
σι’), την “οκτάβα των πέντε γραμμών / τόνων” (ντο΄΄''΄ ή ντο”, ντο-δίεση ή ντο-δίεση”, [...]. σι- 
ύφεση” '''΄ ή σι-ύφεση”, σι ή σι’) κ.λπ. Οι ονομασίες “οκτάβα της µίας γραμμής”, “οκτάβα των 
δύο γραμμών” κ.ο.κ. προέρχονται από τον αριθµό των οριζοντίων γραμμών (αντί τόνων) που 
σηµειώνονταν πάνω από τους φθόγγους στις γερμανικές ταμπουλατούρες οργάνου κατά τις 
περιόδους της Αναγέννησης και του μπαρόκ. 


ΣΤΡ ΣΕ «Εο ὍἝριι τ στ ο ΕΕ δ. οδο ο α ΤΤΕΕ 


ή σι-ύφεση:, σι΄’'΄ ή 


αμ... 


μμ, 


δα σσ -------- 
-- -- ο σας. πας 

, - - στ - -- .. 
απ κ ιπἱπρυσρθ«ν«ὃἒ«ἒσσ«υ«οευεοεαοἒχυἒχευσσυυ 
ο ΎΎΥΥΥΝυ 
να -υ-υ-υ-υ-υ-υ-υ-ὓ-υ-υ. 

- 
ΝΤΟ΄ «ινε κκ ων ων ων ΥΤΟ΄ «νεο ον ενω ων νο ο”... ντο΄ {ιν κ κκ ωννννεον ντο΄’''' 


οκτάβα 1 γραμμής οκτάβα 2γραμµμών οκτάβα 3 γραμμών οκτάβα 4 γραμμών κ.λπ. 


Παράδειγμα 7.3 
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Το αμερικανικό σύστηµα ορίζει αυθαίρετα ὡς αρχική οκτάβα εκείνη που ξεκινά απὀ το 
χαμηλότερο ντο του πιάνου (δηλαδή το ΝΤΟ, ή ΝΤΟΙ της “κόντρα οκτάβας” του ευρωπαϊκού 
συστήµατος) και προσδιορίζει τους φθόγγους τῆς -- οι οποίοι γράφονται µε πεζούς χαρακτήρες -- δια 
της προσθήκης του αραβικού αριθμού 1 υπό µορφήν δείκτη: ντοι, ντο-δίεσηι, [...]. σι-ύφεσηι, σιι. 
Από εκεί και πέρα, σε κάθε υψηλότερη οκτάβα μεταβάλλεται αναλόγῶς ο αριθμητικός δείκτης: ντο», 
ντο-δίεση», [...]. σι-ύφεση», σι στην “μεγάλη οκτάβα””. ντο., ντο-δίεση», [...]. σι-ύφεση:, σι: στην 
ἁμικρή οκτάβα””. ντοα, ντο-δίεση,, [...], σι-ύφεσηα, σι στην “οκτάβα της µίας γραμμής / του ενός 
τόνου” ντος, ντο-δίεσης, [...]. σι-ύφεσης, σις στην “οκτάβα τῶν δύο γραμμών / τόνων” ντος, ντο- 
δίεσης, [...]. σι-ύφεσης, σι στην “οκτάβα των τριών γραμμών / τόνων”. ντο], ντο-δίεση;, [...]. σι- 
ύφεση;, σι; στην “οκτάβα των τεσσάρων γραμμών / τόνων” κ.λπ. Από την άλλη πλευρά, οι φθόγγοι 
που βρίσκονται χαμηλότερα από την πρώτη ολοκληρωμένη οκτάβα του πιάνου διαμορφώνουν µία... 
“μηδενική οκτάβα” (ντου, ντο-δίεσηρ, [...]. σι-ύφεσηο, σι), η οποία αντιστοιχεί στην “υποκόντρα 
οκτάβα”.του ευρωπαϊκού συστήµατος. Βεβαίως, ο ορισμός µίας ολόκληρης οκτάβας ως “μηδενικής” 
είναι εξόχως προβληματικός και αποκαλύπτει την εξόχως πρακτική (παρά “επιστημονική” 
προσέγγιση του νεόκοπου αμερικανικού συστήµατος. 


Ονομασίες τονικοτήτων είτε συγχορδιών 


Οι μείζονες τονικότητες και συγχορδίες καταγράφονται ὡς σύνθετοι ενιαίοι όροι µε κεφαλαίο το 
αρχικό τους γράμμα: Ντο-μείζων, Ντο-δίεση-μείζων, Ρε-ύφεση-μείζων, Ρε-μείζων, Μι-ύφεση- 
μείζων, Μι-μείζων, Φα-μείζων, Φα-δίεση-μείζων, Σολ-ύφεση-μείζων, Σολ-μείζων, Λα-ύφεση- 
μείζων, Λα-μείζων, Σι-ύφεση-μείζων, Σι-μείζων, Ντο-ύφεση-μείζων. 

Οι ελάσσονες τονικότητες και συγχορδίες καταγράφονται ὡς σύνθετοι ενιαίοι όροι µε μικρό 
(πεζό) το αρχικό τους γράμμα: ντο-ελάσσων, ντο-δίεση-ελάσσων, ρε-ελάσσων, ρε-δίεση-ελάσσων, 
μι-ύφεση-ελάσσων, µι-ελάσσων, φα-ελάσσων, φα-δίεση-ελάσσων, σολ-ελάσσων, σολ-δίεση- 
ελάσσων, λα-ύφεση-ελάσσων, λα-ελάσσων, λα-δίεση-ελάσσων, σι-ύφεση-ελάσσων, σι-ελάσσων. 

Όλοι οι παραπάνω όροι συνιστούν σύνθετα ουσιαστικά που κλίνονται κανονικά: π.χ. «η Ρε- 
ύφεση-μείζων», «της Ρε-ύφεση-μείζονος», «την Ρε-ύφεση-μείζονα» και «η φα-ελάσσων», «της φα- 
ελάσσονος», την «Φφα-ελάσσονα»' επίσης: «η τονικότητα / συγχορδία της Λα-μείζονος», «της 
τονικότητος / συγχορδίας της Λα-μείζονος», «την τονικότητα / συγχορδία της Λα-μείζονος» και «η 
τονικότητα / συγχορδία της ντο-δίεση-ελάσσονος», «της τονικότητος / συγχορδίας της ντο-δίεση- 
ελάσσονος», «την τονικότητα / συγχορδία της ντο-δίεση-ελάσσονος) κ.ο.κ. 

Σε περιπτώσεις συντετμηµένης αναφοράς σε τονικότητες είτε συγχορδίες (όπως, επί 
παραδείγματι, έχει γίνει σε πολλά σηµεία του κεφαλαίου 6), παραμένει πάντοτε απαραίτητη η 
διάκριση μεταξύ αρχικού κεφαλαίου ή πεζού γράμματος για τις μείζονες και τις ελάσσονες 
αντίστοιχα: π.χ. Ντο και ντο, Ντο-δίεση και ντο-δίεση κ.ο.κ. 

Συνηθισµένα γραμμµατικά και συντακτικά λάθη: 

α) Τα «μείζων» και «ελάσσων» είναι λόγιοι γλωσσικοί τύποι και δεν σχηματίζουν γενική 
πτώση «επηε-μείζονας» ή «εΏε-εχάςσσονας». 

β) Στην ελληνική γλώσσα, όταν ένα ουσιαστικό χρησιµοποιείται για να προσδιορίσει άµεσα -- 
και όχι εν είδει παρενθετικής / συμπληρωματικής παράθεσης ή επεξήγησης -- ένα άλλο ουσιαστικό, 
είτε τίθεται σε διαφορετική πτώση (ετερόπτωτος προσδιορισμός) είτε συντάσσεται µε πρόθεση 
(εµπρόθετος προσδιορισμός): π.χ. «στην τονικότητα της Σολ-μείζονος» (ή, απλούστερα, «στην Σολ- 
µείζονα)) και όχι «στην-εθνικόσητα-»ολ-μείζονα» ούτε βεβαίως «στην -Σθλ-μείξονα-εονικότητθ) 
(πρβλ. “Ίπ ( πια]ο Κεγ”), «η συγχορδία της μι-ύφεση-ελάσσονος» και όχι «Ι-συ]βεθρδία-μι όφεση- 
ελάσσονα» ούτε «η-μι- ύφεση-ελάσσονα -συγχορδίαο) (πρβλ. “Ἑ-Παί πιποτ ποτά”), περαιτέρω δε 
«μία σονάτα σε Σι-ύφεση-μείζονα» και όχι «μία-σιεόφεση-μείζονα-σονάτθ (πρβλ. “α Β-Παί πια]οτ 


οοπαία”)! Η παράταξη σομοιόπτωτων ουσιαστικών αποτελεί τυπικό δείγμα κακής (ή, μάλλον, 
απαράἀδεκτης) επιρροής από την σύγχρονη αγγλική γλώσσα, η οποία στερείται κλιτικού συστήµατος 
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και πτώσεων' η απρόσεκτη µεταφορά τέτοιων όρων στα ελληνικά οδηγεί λοιπόν σε τελείως 
ασύντακτες και απορριπτέες διατυπώσεις. 

Βλ. ακόµη στο λήμμα κλίμακα γιατί ο όρος αυτός δεν µπορεί σε καμμία περίπτωση να 
χρησιµοποιείται ὡς συνώνυµος του όρου τονικότητα] 


Προσδιορισμός διαστημάτων 


Ο (ομοιόπτωτος) επιθετικός προσδιορισμός που συχνά συνοδεύει και αποσαφηνίζει το μέγεθος ενός 
διαστήματος µπορεί να έπεται ή να προηγείται του ουσιαστικού στο οποίο αναφέρεται άµεσα: π.χ. 
«διάστηµα δευτέρας μεγάλης / μικρής» (προσοχή: όχι «διάστηµα -δευτέραε-μεγάλθ-/-μικρό», διότι 
µεγάλη ή µικρή µπορεί να είναι η συγκεκριμένη διαστηµατική απόσταση της δευτέρας και όχι ένα 
οποιοδήποτε διάστηµα εν γένει!) αλλά και «διάστηµα μεγάλης / µικρής δευτέρας», «πέμπτη 
ελαττωµένη / καθαρή / αυξημένη» αλλά και «ελαττωµένη / καθαρή / αυξημένη πέμπτη», «διάστηµα / 
συγχορδία αυξημένης έκτης» αλλά και «διάστηµα / συγχορδία έκτης αυξημένης» κ.λπ. 


Μελωδικές βαθμίδες της κλίμακας 


Οι βαθμίδες της διατονικής Κλίµακας δεν συμβολίζονται µε λατινικούς αριθμούς, όπως οἱ 
συγχορδίες που θεμελιώνονται σε αυτές, αλλά µε αραβικούς αριθμούς στους οποίους προστίθεται 
από πάνω το σύμβολο 6αγοεί (ένας τύπος γωνιώδους περισπωµένης): η θεμέλιος, ειδικότερα. 
συμβολίζεται ὡς Ί ή ὃ, ανάλογα µε τα ευρύτερα µελωδικά συμφραζόμενα στα οποία εμφανίζεται, 
και οι υπόλοιπες µμελωδικές βαθμίδες ὡς 2 «ΟΘεύτερη / επιτονική). 3 (αρίτη / μέση), Δ (τέταρτη / 
υποδεσπόζουσα). 2 (πέµπτη / δεσπόζουσα). ὃ (έκτη / επιδεσπόζουσα) και { (έβδομη / προσαγωγέας 
ή υποτονική, στον μείζονα και τον ελάσσονα τρόπο), αντίστοιχα. Επιπλέον, µία χρωματικά 
αλλοιωμένη μελωδική βαθµίδα συμβολίζεται µε την προσθήκη της κατάλληλης αλλοίώσης µπροστά 
από τον αραβικό αριθµό µε το οατεί: π.χ. 4 (οξυµένη τέταρτη μελωδική βαθµίδα) ή Ρό (βαρυµένη 
έκτη βαθµίδα) κ.λπ. 


Αναφορές ή παραπομπές σε αλληλουχίες συγχορδιών 


Οι αρμονικές αναλύσεις πραγματοποιούνται µε βάση τοὺς συμβολισμούς για τις συγχορδίες που 
έχουν παρουσιασθεί στα κεφάλαια 1 έως 5. Προκειμένου όμως οι συγχορδιακές αλληλουχίες που 
προκύπτουν να είναι εύληπτες και να µπορεί κανείς να τις παρακολουθήσει µε ευχέρεια κοιτώντας 
παράλληλα την παρτιτούρα στην οποίαν αναφέρονται, γίνεται συνδυαστική χρήση κομμάτων κατά 
την αλλαγή µέτρου (επομένως κόµµαΞ- διαστολή) και (μεγάλων) παυλών µε ενδιάµεσα κενά μεταξύ 
δύο είτε περισσότερων συγχορδιών που παρατάσσονται εντός ενός και του αυτού μέτρου: π.χ. «μ. 1-4: 
Γνι- νυν νυν - ν΄ -Ἱ- πε τ-ν στην Ρε-μείζονα» (παράδειγµα αρμονικής διαδοχής που 
εκτείνεται σε τέσσερα µέτρα, µε µία, δύο, τέσσερεις και δύο συγχορδίες ανά μέτρο, αντίστοιχα)’ «μ. 
17-24 µε άρση: φα-ελάσσων: ν. { -- Νό, ΥΠν --ΙΝΟ -- νά /Ν. νι /Ν. νι νΗν -- ΨΗν, ἵν -- Λα- 
ύφεση-μείζων: Ἡ -- νιό -- Τό, Πνό --νΙς/ν, 1 --ν; και Ὦ (παράδειγµα µετατροπικής αρμονικής 
διαδοχής που εκτείνεται σε οκτώ µέτρα µε έναρξη από άρση, όπου παρουσιάζεται µία συγχορδία, 
ακολουθούμενη από δύο, τρεις, δύο, τρεις, τρεις, δύο, δύο και µία συγχορδίες ανά μέτρο, αντίστοιχα’ 
ϱ σύνδεσμος «και αντικαθιστά εν προκειμένω προαιρετικά το τελευταίο κόμμα). 


Αναφορές ή παραπομπές σε μουσικά µέτρα παρτιτούρας 


Ἡ αρίθµηση τῶν μουσικών µέτρων σε µια παρτιτούρα ξεκινά πάντοτε από το 1 και γίνεται χῶριστά 
για κάθε µέρος ευρύτερου έργου (διατηρείται όµως πάντοτε ενιαία στο πλαίσιο ενός και του αυτού 
μέρους, ακόµη και αν τούτο είναι σύνθετο και αποτελείται απὀ αυτοτελείς ενότητες, όπως π.χ. ένα 
µενουέττο µε {Τίο). Εάν εμφανίζεται ελλιπές µέτρο στην έναρξη ενός µέρους (ή έπειτα από αλλαγή 
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µέτρου στο εσωτερικό του) δεν υπολογίζεται’ δεν υπάρχει «μέτρο Θ», µε άλλα λόγια! Γενικότερα, οι 
µετρικές άρσεις κατά κανόνα δεν χρειάζεται να υποδεικνύονται ρητώς, διότι αντιπροσωπεύονται 
σιωπηρώς από τις εκάστοτε θέσεις στις οποίες οδηγούν (στην έναρξη του επόµενου μέτρου, αµέσως 
µετά την διαστολή). Φέρ᾽ ειπείν, ένα τετράµετρο µπορεί να ξεκινά απὀ την θέση του µ. 17 και να 
ολοκληρώνεται στον τελευταίο χρόνο του µ. 20 ή να ξεκινά από την «άρση προ του / πριν απὀ το µ. 
17» ή την «άρση για το µ. 17» (δηλαδή από το τέλος του µ. 16, στην προκειμένη περίπτωση) και να 
ολοκληρώνεται κατ᾽ αναλογίαν πριν το πέρας του µ. 20 (το τέλος του οποίου ενδέχεται πιθανότατα 
να λειτουργεί µε την σειρά του ὡς άρση για την επόμενη δοµική µονάδα, των µ. 21 κ.εξ.)' σε 
αμφότερες λοιπόν τις παραπάνω περιπτώσεις, είτε δηλαδή η έναρξη ενός χωρίου γίνεται απὀ την 
θέση ενός μέτρου είτε πάλι απὀ την άρση του, αναφερόμαστε απλώς στα «μ. 17-20», προσθέτοντας 
εν ανάγκη και την συμπληρωματική διευκρίνιση «με άρση» ή «από άρση». 

Για την κατάδειξη του πρώτου ή του δεύτερου ηµίσεως ενός δεδομένου μουσικού μέτρου 
χρησιμοποιούνται, εφ᾽ όσον αυτό κρίνεται απαραίτητο, οι συμπληρωματικές ενδείξεις α και Ρ' π.χ. 
«μ. 128» και «μ. 120». Σημειωτέον, όμως, ότι οι ενδείξεις αυτές δεν αναφέρονται συγκεκριµένα 
στους μεμονώωμένους χρόνους ενός δεδομένου μέτρου και άρα δεν επεκτείνονται σε άλλες ανάλογες 
(π.χ. ένα τετράσηµο μέτρο δεν υποδιαιρείται σε «Η:-28», «Η:-Ε2Θ9», «μ:-Ε2ε» και «Η--Γ24) κ.ο.κ.). 

Ενδείξεις τύπου «μ. 128», «μ. 120», «μ. 126», «μ. 124) κ.λπ. χρησιμοποιούνται, εντούτοις, σε 
ελεύθερα µέτρα τα οποία εκτείνονται σε πολλά διαφορετικά πεντάγραμμα ή συστήµατα 
πενταγράµµων δίχως την μεσολάβηση διαστολής (τέτοιες περιπτώσεις εμφανίζονται π.χ. συχνά σε 
καντέντσες και φαντασίες): καθώς ο αύξων αριθµός µέτρου παραμένει αμετάβλητος, κάθε αλλαγή 
σειράς υποδεικνύεται εδώ µε ένα επιπρόσθετο λατινικό γράμμα (α, Ὀ, ς, ᾱ, ε, Γκ.ο.κ.). 

Παραπομπές σε διαφορετικά µέτρα, τα οποία όµως φέρουν ταυτόσηµο ή παρεμφερές 
περιεχόµενο, μπορούν να γίνονται σε αντιπαραβολή, ὡς εξής: «μ. 25 / 29» (δηλαδή «μέτρο 25 είτε 
µέτρο 29» ή «μέτρο 25 εξίσου όπως και μέτρο 29») ή «μ. 1-8 / 9-16) κ.ο.κ. 

Σε περιπτώσεις μικροδοµικών ή µακροδοµικών επαναλήψεων, η αρίθµηση των µέτρων χρήζει 
ιδιαίτερης προσοχής. Εάν βεβαίως η επανάληψη ενός οιασδήποτε εκτάσεως χωρίου παρουσιάζεται 
καταγεγραμμένη στην παρτιτούρα, τότε τα πράγματα είναι απλά και η αρίθμηση τῶν µέτρων 
συνεχίζεται δίχως διακοπή. Εάν όμως η επανάληψη δεν καταγράφεται αλλά υποδεικνύεται µέσω 
διπλών διαστολών (ή παραπομπών άλλου τύπου, όπως λεκτικών είτε διαμέσου κάποιων συμβόλων) 
που οδηγούν πίσω είτε στην αρχή είτε σε άλλο ενδιάµεσο σηµείο της παρτιτούρας, διαμορφώνονται 
ποικίλες ὑποπεριπτώσεις που αντιμετωπίζονται κατά τρόπον διαφορετικό σε συνάρτηση και µε το 
περιεχόµενο ορισμένων µέτρων που ενδέχεται να διαμεσολαβούν. Αναλυτικότερα: 

ο Όπου δεν προβλέπονται εναλλακτικά µέτρα για την πρώτη ή την δεύτερη παρουσίαση ενός 
χωρίου (και άρα η επανάληψη είναι αυτούσια από την έναρξη µέχρι την κατάληξή της), 
αριθμούνται κατά τρόπον συνεχή τα µέτρα που εμφανίζονται καταγεγραμμένα επί τῆς 
παρτιτούρας. Βλ. π.χ. Γιάν1δ ναι ΒεείπονεΠ, Σονάτα για πιάνο σε φα-ελάσσονα, ορ.5 ὁ1, 
δεύτερο µέρος (Απάαπίε «οη πιοίο): προβλέπονται επαναλήψεις τόσο για τα µ. |-δ όσο και 
για τα µ. 9-6, οι οποίες όµως δεν αποτυπώνονται στην παρτιτούρα ὣς διαφορετικά από τα 
ήδη υφιστάμενα µέτρα ώστε να λάβουν άλλους αύξοντες αριθμούς. Αντίθετα, πιο κάτω στο 
ίδιο µέρος, το περιεχόµενο των μµ. 49-56 επαναλαμβάνεται παρηλλαγμένο στα 
καταγεγραμμένα µ. 57-64, ενώ η ίδια σχέση διέπει ακολούθως και τα μ. 65-72 / 73-60. 

Εντούτοις, σε ορισμένες εἰδικές περιπτώσεις στην φωνητική µουσική (όπως π.χ. σε 
χορικά). όταν ένα τµήµα επαναλαμβάνεται αυτούσιο από πλευράς μουσικού περιεχομένου 
αλλά µε διαφορετικό κείµενο, ενδέχεται τα καταγεγραμμένα µέτρα του να υπολογίζονται 
εις διπλούν (π.χ. ὡς µ. |-4 / 5-δ. µετο πέμπτο καταγεγραμμένο µέτρο που εμφανίζεται στην 
παρτιτούρα αµέσως µετά την διπλή διαστολή να ορίζεται πλέον ὡς «μ. 9» κ.ο.κ.) 
Ἐπιπλέον, η ἴδια αντιμετώπιση επιβάλλεται και σε περιπτώσεις επαναλήψεων 
μεμονωμένων ή ευάριθµῶων µέτρων σε χειρόγραφα και παλιές μουσικές εκδόσεις, που 
υποδεικνύονται κατά τρόπον στενογραφικό αποκλειστικά και µόνον για λόγους συντοµίας 
ή εξοικονόμησης χώρου στο χαρτί. 
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ο Εκεί όπου πριν και µετά την διπλή διαστολή για την επανάληψη εμφανίζονται 
εναλλακτικές εκδοχές όσον αφορά την εξέλιξη της μουσικής, ήτοι ένα ή περισσότερα 
µέτρα που ακούγονται µόνο την πρώτη φορά (“ρτίπια νο]ία”. συνήθως υπό την ένδειξη «1.9 
µέσα σε αγκύλη οριζόντια τοποθετημένη πάνω απὀ το πεντάγραμμο ή ένα σύστημα 
πενταγράμμων) και κατόπιν ισάριθµα -- ή µη -- µέτρα που εκτελούνται αντ’ αυτών την 
δεύτερη φορά (“δοοοπάα νο]ία”. ή υπό την ένδειξη «2.» εντός οριζόντιας αγκύλης), η 
αρίθµηση των µέτρων αυτών αντανακλά το γεγονός ότι όσα ανήκουν στην “ρτίπια νο]ία”” 
είναι κατ’ ουσίαν εµβόλιμα και ότι η ἴδια η διπλή διαστολή χωρίζει µέτρα που δεν 
βρίσκονται σε άµεση διαδοχή μεταξύ τους (και άρα δεν μπορούν να φέρουν και συνεχή 
αρίθμηση). Στο παράδειγµα από την σονάτα του Βεείπονεπ που προαναφέρθηκε, µετά το µ. 
3] εμφανίζονται δύο εναλλακτικές εκδοχές για το µ. 32: η βασική και απολύτως αναγκαία 
εκδοχή που είναι η δεύτερη, µετά την διπλή διαστολή, ορίζεται ὡς «μ. 32», ενώ εκείνη που 
την υποκαθιστά την πρώτη φορά δηλώνεται ὡς «μ. 32015» (τουτέστιν το μ. 32 εις διπλούν ή -- 
ακόµη καλύτερα -- ένας αναδιπλασιασµός του µ. 32 προς εξυπηρέτηση της επανάληψης του 
χωρίου που προηγείται εάν Ωστόσο δεν προβλεπόταν επανάληψη σε αυτό το σηµείο, 
ομοίως θα εξέλειπε και η εναλλακτική αυτή εκδοχή του µ. 22). 

Ὑπάρχουν όµως και πιο περίπλοκες ανάλογες περιπτώσεις, στις οποίες η αρίθμηση 
των µέτρων της “ρτίπια νο]ία”. οφείλει να γίνεται µε βάση το περιεχόμενό τοὺς και αφού 
προηγουμένως αποσαφηνισθεί ποιά είναι τα “πραγματικά”. µέτρα της παρτιτούρας που 
υποκαθίστανται στο συγκεκριµάνο σηµείο. Με την συνδρομή ορισμένων ακόμη 
παραδειγµάτων απὀ σονάτες του Βοαείπονεη μπορούν εδώ να καταδειχθούν λεπτομερώς 
όλες αυτές οι εναλλακτικές δυνατότητες: 

α) Τα µέτρα που περιλαμβάνονται στην “ρτίπια νο]ία”. υποκαθιστούν τα επόμενα 
µέτρα (της “δεοοπάα νο[α”), έχοντας έκταση ἴδια -- όπως στο παράδειγµα που 
προαναφέρθηκε -- ή διαφορετική’ βλ. π.χ. Σονάτα για πιάνο σε Σ1-ύφεση-μείζονα, ορ.ς 106, 
πρώτο µέρος (ΑΙΠεςτο): µετά το µ. 119 μεσολαβούν έξι µέτρα -- τα μ. 1200ἱ9-1250ἱς -- που 
προετοιμάζουν την επανάληψη από την αρχή, στα οποία όμως αντιστοιχούν µόνο τέσσερα, 
ήτοιτα µ. 120-123, για την ολοκλήρωση της πρώτης ενότητος κατά την επανάληψή της. 

β) Τα µέτρα που περιλαμβάνονται στην “ριίπια νο]ία” υποκαθιστούν ήδη τα πρώτα 
µέτρα του χωρίου που επαναλαμβάνεται. Βλ. π.χ. Σονάτα για πιάνο σε Ντο-μείζονα, ορΏς 
53, πρώτο µέρος (ΑΙΙερτο «οη Ὀτίο): το δίµετρο που έπεται του µ. 85 αντικαθιστά τα µ. 1-2 
κατά την επανάληψή τους' συνεπώς, η επανάληψη της εναρκτήριας ενότητος ξεκινά απὀ τα 
µ. 10ἱς-20ἱς της “Ῥηήπια νο]ία” για να συνεχισθεί αυτούσια (όπως υποδεικνύουν οἱ διπλές 
διαστολές) µόνον από το µμ. 3 και έπειτα. ενώ το µ. δ5 ακολουθείται πλέον απευθείας από 
τα µ. δ6 κ.εξ. της “δεοοπάα νο]ία”. 

γ) Τα µέτρα που περιλαμβάνονται στην “ρτίπια νο]ία”. υποκαθιστούν εν µέρει τα 
επόμενα µέτρα (της “5οοοπάα νο]ία”) αλλά και εν µέρει τα πρώτα µέτρα του χωρίου που 
επαναλαμβάνεται. Ένα σχετικό παράδειγµα παρέχει το αργό µέρος της σονάτας ορις 57 
που εξετάσαµε και προηγουμένως: η “Ῥείπια νο]ία”” µετά το µμ. 23 περιλαμβάνει αφ’ ενός 
μεν το µ. 245Ρἱ5, που υποκαθιστά το “πραγματικό” μ. 24 µετά την διπλή διαστολή, αφ᾿ 
ετέρου όµως και το µ. 17015, το οποίο αντικαθιστά το µ. 17 κατά την επανάληψή του. Βλ. 
επίσης το τρίτο µέρος (Α/]ερτο π]α ποῃ {ΤορΡο -- Ρτοςίο) τῆς ίδιας σονάτας: η “Ῥείπια νο]ία”” 
που εμφανίζεται µετά το µ. 299 ξεκινά µε τα µ. 300015-3010ἱ5, τα οποία είναι ανάλογα ως 
προς το περιεχόµενο αλλά και την λειτουργία τους µε τα µ. 200-307 της “δεοοπάα νο[ία”. 
και έπειτα εξελίσσεται µε τα µ. 1120ἱ9-11 70515 που συνιστούν µία ελαφρώς παρηλλαγμένη 
επανάληψη των µ. 112-117 (πριν απὀ την αυτούσια επανάληψη των µμ. 118 κ.εξ.). 

Ἡ εκδοτική πολιτική που ακολουθείται στις εγκυρότερες μουσικές εκδόσεις αφήνει 
σκόπιμα όλα τα µέτρα που περιλαμβάνονται στην “Ῥρείπια νο]ία” δίχως αρίθµηση, η οποία 
συνεχίζεται κανονικά απὀ το πρὠτο μέτρο της “δεεοπάα νο]ία”. Αυτή η πρακτική είναι 
ορθή αλλά και σοφή, διότι επιτρέπει τον ακριβή προσδιορισμό του περιεχοµένου τῆς 
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ἁρτίπια νο]ία” κατόπιν ενδελεχούς ανάλυσης (βάσει των κριτηρίων που παρουσιάσθηκαν 
παραπάνω), η οποία δεν (µπορεί να) αποτελεί ευθύνη τῶν επιµελητών τῶν μουσικών 
εκδόσεων. 
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Κεφάλαιο δ: Λήμματα στο ελληνικό αλφάβητο 


Σύνοψη: Στο παρόν κεφάλαιο παρατίθενται υπό µορφήν γλὠσσαρίου ελληνικοί μουσικοί όροι που 
είναι απαραϊτήτοι για τήν μουσική ανάλυση και δη την δοµική και τήν μορφολογική θεώρηση του 
συνολικού ρεπερτορίου τής τονικής μουσικής, ως επί το πλείστον, δηλαδή αυτού που εκτείνεται 
χρονικά απὀ τον 7ο αιώνα µέχρι τις αρχές του 20ού αιώνος (καίτοι ὃεν απουσιάζουν καὶ 
περιστασιακές προεκτάσεις προς το παλαιότερο ρεπερτόριο του Μεσαίωνα και τής Αναγέννησης). 
Παρ” όλα αυτά, οι έννοιες που συγκαταλέγονται εδώ υπό μµορφήν περιεκτικώὠν και στενά 
αλληλεζαρτώμενων -- µέσω πληθώρας παραπεμπτικών συνδέσμων -- λήμμάτων δεν εξζαντλούνται σε 
τεχνικούς όρους τής μουσικής θεωρίας, αλλά επεκτείνονται και σε πραγματεύσεις μουσικών ειδών 
καθώς και ευρύτερων ζητημάτων που είναι αναγκαίο να γνωρίζει κανείς προκειµένου να εἶναι σε 
θέση να αρθρώσει συγκροτήημένο μουσικοθεωρήτικό λόγο στην ελληνική γλώσσα. Ορισμένοι όροι 
εμφανίζονται ομαδοποιημένοι υπό µία κεντρική έννοια (οἱ επιπρόσθετοι προσδιορισμοί τής οποίας 
δηλώνονται έπειτα απὀ άνω και κάτω τελεία), ενώ περιλαμβάνονται ακόµμή και όροι προδήλως 
καταχρηστικοί, αδόκιµοι εἴτε εσφαλμένα αποδιδόµενοι στα ελληνικά. 


Προαπαιτούµενη γνώση: 4εν υφίσταται, πέραν ίσως από ορισμένα στοιχεία που έχουν αναφερθεί 
στο πρώτο µέρος του συγγράµµατος (κεφάλαια 1-6) καθώς και στο κεφάλαιο 7. 


Πρακτική συμβουλή: Οι ενεργοί σύνδεσμοι οδηγούν απευθείας σε άλλα λήμματα του }λωσσαρίου. 
Για επιστροφή στο εκάστοτε προηγούμενο λήμμα (ήτοι στήν αμέσως προηγούµενη προβολή), πιέστε 
μαζί τα πλήκτρα Α1ΐ - αριστερό βέλος. 


ακόλουθη φράση -» βλ. περίοδος 


αλυσίδα 


Ἡ επανάληψη ενός µελωδικού / αρμονικού / θεματικού προτύπου σε µεταφορά. Βλ. αναλυτικότερα 
στο λήμμα αλυσιδοποίηση. 


αλυσιδοποίηση 


Η τεχνική της άµεσης αναπαραγωγής / επανάληψης µίας πρότυπης δοµικής µονάδος, µίας φράσεως 
ή ακόµη και ενός ολόκληρου τμήματος (του “προτύπου” της αλυσίδος) σε µεταφορά, µία ή 
περισσότερες φορές (κρίκοι’’ της αλυσίδος). Η εν λόγω διαδικασία, της αλυσιδωτής επανάληψης 
ενός προτύπου, δεν αφορά τόσο µία μεμονωμένη μελωδική γραμμή (“μελωδική αλυσίδα”), όσο 
πρωτίστως ένα ευρύτερο πλέγμα µελωδικών-ρυθμικών και αρµονικών (αρμονική αλυσίδα” 
συμφραζομένων. Η τεχνική της αλυσιδοποίησης µπορεί επίσης να εφαρµόζεται σε συνδυασμό µε 
αυτήν της παραλλαγής. 


ανακατασκευή 


Ἡ ενδελεχής ανάπτυξη και ανακατάστρωση / αναδόµηση ενός τµήµατος (ή ακόµη και µίας 
ολόκληρης ενότητος) κατά την επανεμφάνισή του στο πλαίσιο οιασδήποτε δοµής ή µορφής, µε 
παράλληλη διατήρηση της αρχικής / δεδομένης δοµικής λειτουργίας του. 
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αναμετάβαση 


Προβληματική απόπειρα µονολεκτικής απόδοσης του αγγλικού όρου γοίταπςδίοπ (εκ του 
γερμανικού ΚΠΟΚΙΕΠΜΠΦ) στα ελληνικά. Συν τοις άλλοις ο όρος αυτός αποδεικνύεται πολύ 
περιοριστικός σε σχέση µε τον ευρύτερο -- και σαφώς προτιμότερο -- όρο συνδετικό πέρασμα. 


ανάπτυξη 


Ἡ µετάπλαση και σταδιακή εξέλιξη ενός δεδομένου µοτίβου, ενός μµορφώματος ή ενός θέµατος µέσα 
από διαδικασίες παραλλαγής, εξύφανσης, ρευστοποίησης, αλυσιδοποίησης, αποσπασµατοποίησης, 
συνδυασμού µε άλλα στοιχεία εκ περιτροπής (διαδοχικά) ή ταυτόχρονα (αντιστικτικά), µε χρήση 
µιμήσεων και ποικίλων άλλων αντιστικτικών τεχνικών κ.ο.κ. Βλ. ακόµη ἁιτεβῦτοσῃμεπε Ατοοῖί. 

Ἡ µοτιβική / θεματική ανάπτυξη βρίσκει εφαρμογή στο πλαίσιο οποιουδήποτε τμήματος ή 
ενότητος σε κάθε µορφή. Γι’ αυτό, η χρήση του όρου ανάπτυζη ὡς συνώνυµου της (ενότητος της) 
επεξεργασίας πρέπει γενικά να αποφεύγεται! 


ανάπτυξη: δευτερεύουσα 


Όρος του ϱματες Κοςδεπ (1985: 106 και 289 / «οεοπᾶαχν ἀενεΙορηιοη!) για την εἰδική περίπτωση 
κατά την οποίαν η επαναφορά του κυρίου θέματος στην επανέκθεση µίας µορφής σονάτας 
διαφοροποιείται απὀ ένα σηµείο και έπειτα σε σχέση µε την πρότυπη πορεία του ιδίου στην έκθεση, 
αναπτύσσοντας το υλικό του πρωτίστως δι αλυσιδοποιήσεως αλλά συχνά και µε την 
πραγματοποίηση µιας παράλληλης χαρακτηριστικής αρμονικής στροφής προς την υποδεσπόζουσα ή 
την τονικοποίηση άλλων ανάλογων περιοχών (όπως π.χ. της σχετικής ή της αντιθετικής της μείζονος / 
ελάσσονος υποδεσπόζουσας ή ακόµη της διπλής υποδεσπόζουσας). Ἡ νέα αυτή αναπτυξιακή 
εξέλιξη µπορεί Κάλλιστα να προσλάβει αναδρομικά και μεταβατική λειτουργία, οδηγώντας 
απευθείας και ὅη εν συντοµία στην πλάγια περιοχή της επανεκθέσεως, ή να περιορισθεί 
αποκλειστικά στο εσωτερικό της κύριας περιοχής κατά την επανέκθεση, ὡς εμβόλιμο τµήµα (που 
περιβάλλεται απὀ την έναρξη αλλά και την κατάληξη του πρότυπου κυρίου θέματος). 

Ο όρος αυτός δεν χρησιµοποιείται για την ανακατασκευή οποιουδήποτε άλλου τμήματος 
(όπως π.χ. της µεταβάσεως ή του πλαγίου θέματος) στο πλαίσιο της επανεκθέσεως! 


αναπτυξιακό επεισόδιο -- βλ. επεισόδιο: αναπτυξιακό 


ανθολογία --» βλ. συλλογή 


αντέκθεση 


Όρος της “σχολικής φούγκας” για την πρώτη ομάδα παραθέσεων του θέματος στο πλαίσιο µίας 
µορφής φούγκας, έπειτα απὀ την αρχική τῆς έκθεση και ένα πρώτο επεισόδιο (βλ. Κείεμα, 1532- 
1935 / 19: 905). Η αντέκθεση συνίσταται συνήθως σε ένα ζεύγος θέµατος και απάντησης στην κύρια 
τονικότητα (όπως δηλαδή και στην έκθεση), ενώ θα πρέπει εδώ να υπογραμμισθεί ότι είναι σχεδόν 
ολότελα ανεφάρµοστη και ασύμβατη εκ καταβολής προς το ρεπερτόριο που προηγείται του 
(όψιμου) 19ου αιώνος. 


αντεστραμµένη επανέκθεση -» βλ. αντικατοπτρική επανέκθεση 
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αντίθεµα 


Μία ρυθµικοµελωδική ιδέα που ακολουθεί άµεσα και στην ίδια φωνή την αρχική παρουσίαση του 
θέµατος (5οσσείίο) µίας µορφής φούγκας κατά την έκθεσή της και συνδυάζεται συστηματικά µε 
αυτό (χάρη στην τεχνική της διπλής αντιστίξεώς) τουλάχιστον µέχρι το πέρας της εκθέσεως -- 
προαιρετικά όµως (και δη µε µεγάλη συχνότητα) και σε οποιαδήποτε περαιτέρω παράθεση του 
θέματος στην υπόλοιπη σύνθεση. Κατά τον ίδιο τρόπο, µπορεί επίσης µετά το πρώτο αντίθεµα να 
εισάγεται και δεύτερο ή ακόµη και τρίτο αντίθεµα στην ίδια φωνή, πάντοτε σε συνδυασμό µε το 
θέµα και όλα τα προηγούμενα αντιθέµατα σε άλλες φωνές, κατ’ εφαρµογήν της τριπλής και της 
τετραπλής αντιστίξεως, αντίστοιχα. Επιπλέον, ένα νέο αντίθεµα δύναται ενίοτε να παρουσιασθεί για 
πρώτη φορά µετά την έκθεση της φούγκας, εφ᾽ όσον έχει σταθερή παρουσία σε συνδυασμό µε το 
αρχικό θέµα στο πλαίσιο µιας καινούργιας διακριτής ενότητος ή αποτελεί μόνιμο συνοδό µιας 
ιδιαίτερης µορφής του θέµατος (όπως π.χ. τῆς αναστροφής ή της καρκινικής εκδοχής του). 


αντιθετική ιδέα 


Ένα δεύτερο μόρφωμα (και δοµική λειτουργία), διαφορετικό απὀ το εναρκτήριο µίας απλής 
(συμπαγούς) φράσεως (δηλαδή την βασική ιδέα), προς το οποίο έρχεται συνήθως να δημιουργήσει 
κάποιαν αντίθεση αλλά και να οδηγήσει σε µία πτωτική διαδικασία. Βλ. αναλυτικότερα (αρΗΠ, 
1906: 12, 49-51 κ.α. (οοπίγα»{ίπρ ἰᾷ6α). 


αντικατοπτρική επανέκθεση -» βλ. επανέκθεση: αντικατοπτρική 


αντιμετάθεση 


Ἡ αμοιβαία αλλαγή θέσης μεταξύ δύο ή περισσότερων θεμάτων ή μµορφωμάτων, ταυτόχρονα (σε 
αντιστικτική υφή) ή σε διαδοχή (πρωτίστως σε οµοφωνική υφή). Σε µία αντιστικτική σύνθεση, δύο ή 
περισσότερα 5ορσεί{! / θέµατα είτε αντιθέµατα αντιμετατίθενται από φωνή σε φωνή, δημιουργώντας 
διπλή / τριπλή / τετραπλή αντίστιξη. Σε µία ομοφωνική σύνθεση, δύο ή περισσότερα µορφώματα ή 
θέµατα που έχουν αρχικά παρουσιασθεί σε µία δεδομένη αλληλουχία στο πλαίσιο µίας φράσεως, 
ενός τμήματος ή µίας ενότητος επανεμφανίζονται σε επόμενο ανάλογο δοµικό χωρίο µε 
αντεστραμµένη φορά ή ανακατεµένα, καταστρατηγώντας εν μέρει ή εκ βάθρων την αρχή τῆς 
θεματικής ανακύκλησης. 

Βλ. περαιτέρω αντικατοπτρική επανέκθεση, επανέκθεση, µορφή ρόντο-σονάτας, µορφή 


σονάτας, σπειροειδής µορφή. 


αντίστιξη 


Η τεχνική του ταυτόχρονου συνδυασμού δύο ή περισσότερων µελωδικών γραμμών / φωνών. Κατά 
τον ύστερο Μεσαίωνα και την Αναγέννηση ἸὙίνεται αρχικά διάκριση μεταξύ “απλής” 
(εοπίταρυησίας «Ιπιρ]εχ”) και “διανθισµένης” αντίστιξης (“οοπίταρυποίις ἁπιιπαίιας”) αναφορικά µε 
τον συνδυασμό των φθόγγων ενός οαπίας Ἠτπιας µε ισάριθµους φθόγγους ισόχρονης αξίας ή µε 
περισσότερους φθόγγους μικρότερης αξίας, εκ τῶν οποίων κάποιοι είναι σύμφωνοι και άλλοι 
μπορούν να είναι διάφώνοι προς τον φθόγγο της άλλης φωνής, σύμφωνα µε τους (μεταβαλλόμενους) 
κανόνες της αντίστιξης που διατυπώνονται και εφαρμόζονται από περίοδο σε περίοδο. 

Από τον 16ο αιώνα και έπειτα, η απλή αντίστιζη αναφέρεται στον συνδυασμό ενός οαηία5 
Ἠτπιις ή ενός 5ορφείίο µε µία δεύτερη μελωδική γραμμή για την παραγωγή ενός δίφώνου 
αντιστικτικού πλέγματος, το περιεχόµενο του οποίου δεν µπορεί να αντιµετατεθεί στις δύο φωνές 
χωρίς να προκύψουν αντιστικτικά Και αρμονικά σφάλματα. Αντίθετα, στην διπλή αντίστιξη είναι 
εφικτή η αντιµετάθεση των δύο µελωδικών γραμμών μεταξύ τῶν φωνών χωρίς να προκύπτουν 
συνηχητικά προβλήματα (επομένως, η μελωδία µπορεί εδώ να αξιοποιηθεί ὡς µπάσσο και 
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τανάπαλιν)’ διακρίνονται μάλιστα διάφορα είδη διπλής αντιστίξεως, ανάλογα µε το διάστηµα της 
μεταφοράς της µίας µελωδικής γραμμής πάνω ή κάτω από την άλλη: διπλή αντίστιξη στην ογδόη (ή 
στην οκτάβα) / στην δεκάτη / στην δώδεκάτη κ.ο.κ. Οµοίῶς, στην τριπλή αντίστιζη καθώς και στην 
τετραπλή αντίστιζη διαμορφώνονται τρεις και τέσσερεις µελωδικές γραµµές, αντίστοιχα, οι οποίες 
μπορούν να συνδυασθούν άρτια μεταξύ τους σε οποιαδήποτε απὀ τις διαθέσιμες φωνές κι αν 
τοποθετηθούν (κατά συνέπειαν, κάθε µία απὀ τις δεδομένες µελωδικές γραμμές µπορεί εν 
προκειμένω να αξιοποιηθεί απροβληµάτιστα στην γραµµή του µπάσσου, υποστηρίζοντας αρμονικά 
το συνολικό αντιστικτικό πλέγμα). 

Το δίπολο μεταξύ “αυστηρής” και “ελεύθερης” αντιστίξεως αναφέρεται από τον 17ο αιώνα 
και έπειτα στην εφαρµογή των αντιστικτικὠν κανόνων του παλαιού αναγεννησιακού φωνητικού 
ιδιώματος (τους οποίους κωδικοποίησε παραδειγματικά για τις επόμενες γενεές στην λεγόμενη 
παντίστιξη των ειδών” ο ομβαπηπ οδερῇ Εικ µε την θεωρητική του πραγματεία “ταᾶμς αἆ 
ΡαγΠαΣΣΙΗΠ το 1725) ή στην µετουσίῶση και την υπέρβασή τοὺς σε συνθέσεις σύγχρονου ύφους. 

Ἐπιπλέον, η έννοια τῆς ελεύθερης αντιστίξεως στην µορφή της φούγκας, ειδικότερα, 
αποδίδεται σε οιοδήποτε παροδικό μόρφωμα (σε αντιπαραβολή π.χ. µε ένα σταθερό αντίθεµα) 
συνοδεύει την εκφορά του θέματος (5οβρείίο) ή των θεμάτων κατά την έκθεση ή οποιαδήποτε 
περαιτέρω παράθεσή τους. 


απάντηση 


Ἡ µεταφορά του -- μοναδικού ή οποιουδήποτε εν γένει -- θέματος (5οσρείίο) µίας µορφής φούγκας 
στην υπερκείµενη πέµπτη ή την υποκείµενη τετάρτη (οοπ]ες). Εάν δεν υπεισέρχεται οιαδήποτε 
διαστηµατική µεταβολή κατά την διαδικασία αυτή, τότε γίνεται λόγος για πραγματική απάντηση. 
Συχνά, όµως, για τονικούς λόγους και, πιο συγκεκριµένα, µε στόχο την αποφυγή της απότοµης 
μετάπτωσης απὀ την κύρια τονικότητα σε αυτήν της δεσπόζουσας στο πλαίσιο της εκθέσεως µιας 
φούγκας, η κεφαλή του θέματος (ιδίως εάν αυτή προβάλλει συνδυαστικά -- και µε οποιαδήποτε 
σειρά -- την θεμέλιο και την πέµπτη τῆς κλίμακας) είτε άλλο καίριο σηµείο του μεταβάλλεται 
διαστηµατικά κατά την µεταφορά του, αποφέροντας την λεγόμενη τονική απάντηση. Σημειωτέον, 
προσέτι, ότι η αποκλειστική εφαρµογή της πραγματικής ή της τονικής απαντήσεως είναι δεσµευτική 
µόνο για την έκθεση µιας φούγκας, αφού από εκεί και ύστερα μπορούν αμφότερες να αξιοποιούνται 
κατά βούληση στο ίδιο κομμάτι. 


απατηλή πτώση -» βλ. πτώση: απατηλή 
απλή αντίστιξη -» βλ. αντίστιξη 
αποκοπή / έκθλιψη πτώσεως -» βλ. πτώση: αποκοπή / έκθλιψη 


απόλυτη μουσική 


Κάθε είδους ενόργανη μουσική που στερείται οιασδήποτε αναφοράς σε “εξωμουσικά” 
συμφραζόμενα. Πρβλ. απεναντίας προγραμματική / χαρακτηριστική μουσική. 


αποσπασμµατοποίηση 


Ο περιορισμός της εκτάσεως τῶν αλλεπάλληλων δομικών μονάδων στην εξέλιξη µίας φράσεως ή 
ενός ευρύτερου δομικού τμήματος. Η διαδικασία αυτή µπορεί να υλοποιείται σε συνάρτηση µε ή 
τελείως ανεξάρτητα από το επικεφαλής θεματικό υλικό (όπως π.χ. την βασική ιδέα) ενός δεδομένου 
χωρίου µπορεί επίσης να εκδηλώνεται κατά τρόπον σταδιακό και ομαλό (π.χ. απὀ δίµετρα σε 
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µονόµετρα και έπειτα σε µισά µέτρα) ή να καθίσταται πολύ πιο δραστική και απότοµη (π.χ. από 
τετράµετρα απευθείας σε µονόμετρα). Πρβλ. περαιτέρω ΟαρΗΠ, 1998: 41 ([Γαρπιεπ{αΠἰοπ). 


αποτυχημένη έκθεση -» βλ. έκθεση (σονάτα) 


αποφυγή πτώσεως -» βλ. πτώση: αποφυγή 


απροσδόκητη πτώση -» βλ. απατηλή πτώση 


αργή εισαγώγή 


Μία εισαγωγική ενότητα αργής χρονικής αγωγής στην έναρξη ενός γρήγορου μέρους. Βλ. 
αναλυτικότερα στο λήμμα εισαγωγή. 


άρια 


Αυτοτελές φωνητικό κομμάτι ή µέρος ευρύτερης φωνητικής σύνθεσης (όπερας, ορατορίου, 
καντάτας κ.λπ.) για έναν τραγουδιστή (μονωδό) και ενόργανη συνοδεία. Κατά τον 16ο αιώνα, η άρια 
εμφανίζεται κατά κανόναν ὡς τραγούδι σε στροφική µορφή, ενώ απὀ τις αρχές του 17ου αιώνος 
αναπτύσσεται παράλληλα και σε πιο ελεύθερη µορφή καθώς και σε µορφή παραλλαγών (τύπου 
οδήηαίο), συχνά µε εµβόλιμα ενόργανα τίοΓπε]Η: η ενόργανη συνοδεία της μπορούσε να 
περιορίζεται στο Ὀαδ5ο οοπΏπΙο, αλλά σταδιακά προστίθενται σε αυτήν και ορισμένα µελωδικά 
όργανα, κυρίως έγχορδα. Κατά το πρώτο ήμισυ του 15ου αιώνος επικρατέστερη καθίσταται η 
τριµερής παρατακτική µορφή της άριας ἆα «.ρο ή, εναλλακτικά, µία συνεχής, πιο δυναμική µορφή 
ΠΙΙΟΓΠΕΙΙΟ για φωνή και ορχηστρικό σύνολο, στο οποίο συχνά περιλαμβάνονται και ένα ή 
περισσότερα όργανα “οὐβμσαί!”. (έγχορδα είτε πνευστά). που εξυφαίνουν τις µελωδικές τους 
γραµµές παράλληλα είτε εκ περιτροπής µε το σολιστικό φωνητικό µέρος. Μετά τα µέσα του 15ου 
αιώνος, η µορφή της άριας ἆα «8ρο υφίσταται ολοένα και περισσότερες περικοπές στο πλαίσιο της 
τρίτης και τελευταίας της ενότητος, ενώ ενίοτε περιορίζεται πλέον µόνο στην πρώτη της ενότητα, 
οπότε και χαρακτηρίζεται συνήθως ὡς καβατίνα’ προοδευτικά, κάνουν επίσης την εμφάνισή τους 
άριες σε µορφή σονάτας κοντσέρτου (διμερή, τριμερή αλλά και χωρίς επεξεργασία), σε µορφή 
ροντώ, σε σύνθετη µορφή διπλής άριας αλλά και σε ελεύθερη “διασυντεθειμένη” µορφή. 
Λαμβάνοντας Ως εφαλτήριο τις δύο τελευταίες μορφολογικές δυνατότητες, η άρια εξελίσσεται 
έπειτα κατά το πρώτο ήμισυ του 19ου αιώνος στο ιταλικό οπερατικό ρεπερτόριο (εν µέρει όµως και 
στο γερμανικό) προς µία πιο σύνθετη σκηνή, η οποία αποτελείται από µια αλληλουχία ενοτήτων 
διαφορετικής χρονικής αγωγής αλλά και περιεχοµένου (ενσωματώνοντας προσέτι ρετσιτατίβα είτε 
ατοδί ή ακόµη και χορωδιακά τμήματα σε κάποιες περιπτώσεις)! απεναντίας, στο γαλλικό ανάλογο 
ρεπερτόριο επικρατούν καθ’ όλον τον 199 αιώνα άριες σε τριμερή καθώς και σε στροφική µορφή. 
Από τα µέσα του 10ου αιώνος και έπειτα, πάντως, η άρια τείνει γενικά να συρρικνωθεί, 
προσλαμβάνοντας ελεύθερη -- ὡς επί το πλείστον -- µορφή και τα χαρακτηριστικά ενός ““ατίοδο”. 
κατά µίαν έννοια. 

Σημειωτέον, επίσης, ότι πολλές άριες διακρίνονται -- ιδίως κατά τον 180 αιώνα -- µε βάση τον 
χαρακτήρα ή τα υφολογικά τους γνωρίσματα ὡς “αγία άἱ Ότανιτα” (λαμπερής δεξιοτεχνίας, για την 
έκφραση έντονων συναισθημάτων), ““απία οαπίαὈΙ]ο” (εκφραστικής τρυφερότητος), “ατα ἆϊ ΠἹεΖΖΟ 
οαγαίίοΓο” (σοβαρού χαρακτήρος, μεταξύ τρυφερότητος και µεγαλοπρέπειας). ““ατία ρατ]απίς” 
(συλλαβικής µελοποίησης, για την έκφραση αναστάτωσης) κ.λπ. 

ΗΠρβλ. απεναντίας την περίπτωση της ενόργανης αΠΙ8. 
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άρια: διπλή 


Μορφή άριας που καλλιεργήθηκε συστηματικά κατά τα τέλη του 18ου και τις αρχές του 19ου 
αιώνος (συχνά υπό την διακριτική, αν και μάλλον παραπλανητική ονομασία 'τοπάὸ”) και 
αποτελείται από δύο διακριτές ενότητες: µία πρώτη, αργής ή μέτριας χρονικής αγωγής και γραμμένη 
συνήθως κατά τις προδιαγραφές µίας εκθέσεως σονάτας ή σε τριμερή δοµή, και µία δεύτερη, 
γρήγορη έως πολύ γρήγορη, κατά το μάλλον ή ήττον δεξιοτεχνική αλλά και ελεύθερη ὡς προς την 
δοµή της. Η µορφή αυτή εξελίχθηκε περαιτέρω στην ιταλική όπερα του πρώτου ηµίσεως του 19ου 
αιώνος, όπου οἱ δύο ενότητες αυτονομούνται πλήρως και αναφέρονται πλέον Ως “οαπίαβε” και 
πσαθβα[είία”, αντίστοιχα. 


άρια: εμβόλιµη / υποκατάστατη 


Μία εμβόλιμη άρια αποτελεί νέα προσθήκη που εμφιλοχωρεί σε κάποιο σηµείο µίας προὐπάρχουσας 
όπερας ή άλλης ευρύτερης φωνητικής συνθέσεως, ενώ µία υποκατάστατη ἀρια (Εγδαϊιζατίο / 
ΥΕΡΙάΟΘΙΠΕΠί αγία) προορίζεται να αντικαταστήσει µία άλλη ανάλογη άρια σε αντίστοιχο 
προγενέστερο έργο. Σε αμφότερες τις περιπτώσεις, πρόκειται για παρεμβάσεις που γίνονταν συχνά, 
ιδίως κατά τον 180 αιώνα, µε αφορμή ένα νέο ανέβασμα όπερας ή την επανεκτέλεση ενός ορατορίου 
ή καντάτας κ.ο.κ., είτε απὀ τον ίδιο τον αρχικό δημιουργό του έργου, είτε απὀ άλλο συνθέτη, χωρίς 
μάλιστα την συγκατάθεση του αρχικού δημιουργού, προκειµένου να ικανοποιηθούν οι απαιτήσεις 
των τραγουδιστών που μετείχαν στην νέα παραγωγή ή στο πλαίσιο τυχόν αναπροσαρµογών του 
κειµένου (οι οποίες και πάλι πραγματοποιούνταν συνήθως από διαφορετικό συγγραφέα ή 
συγγραφείς). 


άρια κοντσέρτου 


Ἐσφαλμένη απόδοση του όρου Κοηζογίαγίο / (οπεεγί αγία’ βλ. άρια / σκηνή συναυλίας. 


άρια ἆα «αρο -» βλ. µορφή άριας ἆα «8Ρο 


άρια / σκηνή συναυλίας 


Αυτοτελής άρια ή ευρύτερη σκηνή (µε εναλλαγές ρετσιτατίβου, ενίοτε α1ἱο05ο, και άριας), γραμμένη 
εξ υπαρχής για να παρουσιασθεί ὡς φωνητικό κομμάτι στο πλαίσιο µιας συναυλίας και όχι για να 
αποτελέσει µέρος ευρύτερου φωνητικού έργου (όπως π.χ. µίας όπερας). 


αρμονική λειτουργία 


Οι αρμονικές λειτουργίες της τονικής, της προδεσπόζουσας και της δεσπόζουσας στοιχειοθετούν σε 
βαθύτερο επίπεδο τις διαφορετικές φάσεις εξέλιξης µιας οιασδήποτε φράσεως απὀ την ἐναρξή της 
µέχρι το πέρας της πτωτικής της διαδικασίας. Βλ. αναλυτικότερα Φιτσιώρης, 2004: 45-59 και 105- 
125. 


αρµονικός ρυθµός 


Ο ρυθµός εναλλαγής τῶν διαφορετικών συγχορδιών σε ένα δεδομένο μουσικό χωρίο. Μπορεί να 
διατηρείται σταθερός για κάποια µέτρα (π.χ. µε τρεις συγχορδίες ανά μέτρο, µία συγχορδία ανά 
δίµετρο κ.ο.κ.), ειδάλλως να πυκνώνει / επιταχύνεται ή να αραιώνει / επιβραδύνεται στην πορεία 
µίας φράσεως. Πρβλ. δοµικός ρυθµός. 
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αρπέζ, αρπεζοειδής 


Ατυχείς αποδόσεις των όρων αηρερρἰο / ατρὀρε και αγρερρἰαῖο / αγρόρό για το ουσιαστικό αρπισµός 
και το παράγωγο επίθετο αρπισµατικός, αντίστοιχα. 


αρπισµός 


ΗἩ διαδοχική παρουσίαση των φθόγγων µίας συγχορδίας σε ανιούσα ή κατιούσα φορά αλλά και σε 
κλειστή ή ανοικτή θέση (βλ. Παράδειγμα δ8.ἰα). Ωστόσο, εάν οι φθόγγοι µίας συγχορδίας 
αναπαράγονται µεν σε διαδοχή αλλά κατά τρόπον πιο ελεύθερο (π.χ. µε επαναλήψεις του ιδίου 
φθόγγου., µε παραλείψεις ορισμένων ενδιάμεσων φθόγγων, είτε ακόµη µε εναλλαγές ανιόντων και 
κατιόντων διαστημάτων). τότε γίνεται πλέον λόγος για σπασμένη συγχορδία και όχι για αρπισµό. 
Επιπλέον, ένας συγκεκριμένος τύπος σπασµένης συγχορδίας που χρησιµοποιείται συχνά ὡς 
συνοδευτική φιγούρα (όταν π.χ. η συγχορδία της τονικής παίζεται όπως φαίνεται στο Παράδειγμα 
8.Ιβ. ήτοι αναλυµένη ὡς εξής:  -- 9 -- Ά -- 8 είτε ακόµη -- σε αναστροφή και πάντοτε σε ανιούσα 
φορά- ωςξ- ἃ -δ- ἂκαιξ- ἃ-- ἃ-- Ά κ.ο.κ.) ονομάζεται ήδη απὀ τον 189 αιώνα “μπάσσο του 
ΑΙ Οογί!”” (βλ. ενδεικτικά ΚοςΠ, 1802: 12Ν8). προς τιμήν του Ώοπιεπίςο ΑΙρεπῇ, ο οποίος φέρεται να 
τον εισήγαγε πρώτος στις συνθέσεις του για πληκτροφόρο. Πρβλ. κλίµακα. 


Παράδειγμα δ.Ι 


αρπίχορδο 


Ατυχής απόδοση του τσεμπάλου (εκ του Παγροσίσμογᾶ στα αγγλικά). 


άρση 

Το ασθενές (δεύτερο) µέρος ενός μέτρου, το οποίο εμφανίζεται πριν από µία διαστολή. Μπορεί να 
καλύπτει έναν είτε περισσότερους χρόνους του μέτρου ή να αντιστοιχεί µονάχα σε µία ρυθµική 
υποδιαίρεση του χρόνου. Η παρουσία άρσεως πριν το εναρκτήριο μουσικό μέτρο καταγράφεται 
στην παρτιτούρα σε ένα “ελλιπές” μέτρο, το οποίο αποτελεί συστατικό στοιχείο του πρώτου μέτρου 
(µμετατοπισµένου προς τα αριστερά) και συνυπολογίζεται σε αυτό, όπως και κάθε άλλη άρση πριν 
από µετρική θέση. 


αρχή της σονάτας 


Ἡ θεμελιωδέστερη αρχή που διέπει κάθε µορφή σονάτας: το βασικό θεματικό υλικό που έχει εν 
πρώτοις εκτεθεί σε µια δευτερεύουσα τονικότητα (τουτέστιν ένα ή περισσότερα πλάγια / 
δευτερεύοντα θέµατα) και δη η οριστική πτωτική διαδικασία που το φέρει εις πέρας επανέρχονται 
(επανεκτίθενται) προς το τέλος της µορφής σε µεταφορά στην κύρια τονικότητα (ή “τονική επίλυση” / 
ποπα[ τοςο]α(1οπ”, όπως την ορίζουν ειδικότερα οι ΗεροΚοςκί ός Ώατογ, 2006: 19-20, 117 κ.α.). Ο 
ίδιος ο όρος “οπαία Ρηϊποίρἰε” αποδίδεται στον Εάνατά Ἑ. Οοπο (βλ. ΗεροκοςΚκί ἅ Ώατογ, 2006: 
242). Βέβαια, η αρχή αυτή καταλύεται ολοένα και συχνότερα στο ρεπερτόριο του 10ου και του 20ού 
αιώνος, όταν πλέον οι τονικές προδιαγραφές της µορφής σονάτας υποχωρούν έναντι της θεματικής 
παραμέτρου και αρκεί, συνεπώς, η επαναφορά του πλαγίου θεματικού υλικού σε κάποιαν άλλη 
συγγενική τονικότητα, πέραν της κύριας. 
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αρχική ενότητα -» βλ. πρώτη / εναρκτήρια / αρχική ενότητα 


αρχικό τµήµα -» βλ. πρώτο / εναρκτήριο / αρχικό τµήµα 


ασµατική µορφή 
Παρωχημένος όρος (Τ1εάΓοτπι”) για τις παρατακτικές μορφές εν γένει και ειδικότερα για την 
τριμερή µορφή, προσέτι δε για δοµές όπως η τριµερής και η διµερής. 


ατελής πτώση -» βλ. πτώση: ατελής 
αυθεντική πτώση --» βλ. πιώση: αυθεντική 
αψιδωτή µορφή -» βλ. µορφή: αψιδωτή 


βαλς 


Χορός γερμανικής και αυστριακής προελεύσεως, σε γοργή χρονική αγωγή και τρίσηµο μέτρο (3/4). 
Ἠδη από τις τελευταίες δεκαετίες του 15ου αιώνος, αλλά και µετά το 1800, απαντά συχνά υπό τις 


ονομασίες “Ὀειίδεπει [Ταπ7|] (σε µέτρο 3/4 αλλά και 2/8) και “1 Ἀπά]ει” (σε πιο αργή χρονική 
αγωγή), έχοντας µορφή µενουέττου και κυκλοφορώντας ὣς επί το πλείστον σε συλλογές -- οι οποίες 
όµως μπορούσαν να λειτουργούν και ως κύκλοι, ιδίως όταν στον τελευταίο απὀ τους 
παρατεταγµένους χορούς επισυναπτόταν και µία ιδιαίτερα ευµεγέθης εοάα. Ὑπήρξε ίσως ο πιο 
δημοφιλής χορός καθ’ όλη την διάρκεια του 19ου και µέχρι τις πρώτες δεκαετίες του 20ού αιώνος, 
παρουσιαζόµενος κατά κανόνα σε εκτεταμένη ελεύθερη (σπονδυλωτή) µορφή παρατακτικού τύπου 
και υπό ευφάνταστους “χαρακτηριστικούς” τίτλους άνευ ιδιαίτερης σημασίας (δίχως να πρόκειται 
δηλαδή περί προγραµµατικής μουσικής), που χρησιμοποιούνταν Κυρίως για λόγους εμπορικής 
προώθησης. 


βασική ιδέα 


Ἡ θεματική αφετηρία (εναρκτήρια δοµική λειτουργία) µιας οιασδήποτε φράσεως. Αποτελείται 
συνήθως απὀ έναν αριθµό μοτίβων που συγκροτούν ένα χαρακτηριστικό μόρφωμα. Βλ. περαιτέρω 
Οαρµη, 19958: 37 (Ρα5ίς ἰᾷέεα). Πρβλ. επίσης αντιθετική ιδέα αλλά και σύνθετη βασική ιδέα. 


γέμισμα τοµής 

Ένα σχετικά σύντομο μελωδικό-ρυθμικό πέρασμα που διατηρεί αδιάκοπη την μουσική ροή απὀ το 
(πτωτικό) κλείσιμο µίας οιασδήποτε φράσεως (ή μικρότερης δοµικής µονάδος στο εσωτερικό µίας 
φράσεως) µέχρι την έναρξη της επόμενης (εφ᾽ όσον βέβαια αυτή δεν έρχεται σε επικάλυψη µε την 
προηγούµενη), γεφυρώνοντας έτσι το πιθανό χάσμα, την τομή ανάμεσά τους. Ο όρος εμφανίζεται 
ήδη από τον 189 αιώνα (βλ. Κοεῃ, 1787: 410-411 και 1793: 195-196 / “ΑιςήΠιπς [άετ] Οἄςιτ οἴπες 
Αὐςαίσες’. Πρβλ. εκτεταμένο γέμισμα τοµής αλλά και συνδετικό πέρασμα. 


γέφυρα 


Παρωχημένος όρος για την μετάβαση (ιδίως στην µορφή σονάτας) αλλά και για το συνδετικό 
πέρασμα. 
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δεξιοτεχνικό πέρασμα 


Ένα τµήµα έντονης δεξιοτεχνίας, το οποίο συνήθως αποτελεί το τελευταίο της πλάγιας περιοχής ή 
διαμορφώνει την καταληκτική περιοχή στην έκθεση και την επανέκθεση µίας µορφής σονάτας και 
αποπερατώνεται µε µία πολύ εµφαντική και εκτεταμένη πτωτική διαδικασία. Απαντά σε πολλά 
διαφορετικά μουσικά είδη, πρωτίστως όμως σε αυτό του κοντσέρτου της Κλασσικής και της 
ρομαντικής περιόδου, όπου συχνά παρουσιάζεται µε την µορφή ενός άκρως εντυπωσιακού 
σολιστικού επεισοδίου -- οι ΗεροΚκοςΚκί ἁ Ώα{ογ (2006: 542 κ.εξ.) το αναφέρουν χαρακτηριστικά ως 
“άἱςρ]αγ ερἰςοᾶε”-- ὣς επιστέγασμα ολόκληρης τῆς σολιστικής ενότητος που έχει προηγηθεί. 


δεσπόζουσα (αρμονική λειτουργία) 


Ἡ προτελευταία απὀ τις αρμονικές λειτουργίες που εκδηλώνονται στο πλαίσιο µίας δυνάµει 
ολοκληρωμένης πτωτικής διαδικασίας (βλ. τέλεια πτώση, ατελή πτώση, περαιτέρω όμως και 
απατηλή πτώση) αλλά και η τελευταία στο πλαίσιο µίας φράσεως που καταλήγει σε µισή πτώση. Η 
λειτουργία της δεσπόζουσας υλοποιείται πρωτίστως µε την ομώνυμη συγχορδία (πάντοτε ενεργή, ως 
τρίφωνη [Ν]. ὡς τετράφωνη συγχορδία δεσπόζουσας μεθ’ εβδόµης [Ν΄]. ὡς ελαττωμµένη συγχορδία 
δεσπόζουσας μεθ’ εβδόµης χωρίς θεμέλιο [νι], ὡς συγχορδία δεσπόζουσας μετ ενάτης μεγάλης ή 
μικρής [Ν7], ὡς συγχορδία δεσπόζουσας μετ’ ενάτης μεγάλης ή µικρής χωρίς θεμέλιο [νῖῖο; και 
νΙ]. ως συγχορδία δεσπόζουσας µε δέκατη-τρίτη µεγάλη ή µικρή [Ν 7] κ.ο.κ.), δευτερευόντως 
όμως και µε την σχετική και την αντιθετική συγχορδία της ενεργής δεσπόζουσας (1 και Π1/Υ) είτε 
ακόµη την αυξημένη συγχορδία της ΠΠ’ του ελάσσονος τρόπου. Αντίθετα, η συγχορδία τῆς 
ελάσσονος δεσπόζουσας (ν) δεν δύναται να λειτουργήσει κατά τρόπον ανάλογο, ελλείψει 
προσαγωγέα. 


δευτερεύον θέµα -» βλ. πλάγιο θέµα 
δευτερεύουσα ανάπτυξη -» βλ. ανάπτυξη: δευτερεύουσα 


δευτερεύουσα περιοχή -» βλ. πλάγια περιοχή 


δευτερεύουσα τονικότητα --» βλ. τονικότητα: δευτερεύουσα 


δεύτερη ενότητα (σονάτα) 


ΗἩ τελευταία ενότητα µίας διμερούς µορφής σονάτας, η οποία αποτελείται από δύο σκέλη (ως επί το 
πλείστον χὠρισμένα µε µία καλά αρθρωµένη ενδιάµεση τομή): το αναπτυζιακό πρώτο σκέλος είναι 
ανάλογο ή ακόµη και ευθέως αντίστοιχο µιας επεξεργασίας, ενώ το επανεκθεσιακό δεύτερο σκέλος 
συνίσταται στην µεταφορά της πλάγιας περιοχής της εκθέσεως (ενδεχομένως δε και της ακόλουθης 
καταληκτικής περιοχής, αν όχι ακόµη και τῆς µεταβάσεως που προηγείται της πλάγιας περιοχής) 
στην κύρια τονικότητα (την “τονική επίλυση”. µε άλλα λόγια, που έρχεται να εκπληρώσει την αρχή 
της σονάτας)’ εντούτοις, το κύριο θέµα (µε µία πλήρη ή µερική παράθεση του οποίου σε τονικότητα 
διαφορετική της κύριας είθισται να ξεκινά η παρούσα ενότητα, κατά τις επιταγές της αρχής τῆς 
θεματικής ανακύκλησης) δεν επανεκτίθεται ανάµεσα στα δύο σκέλη της ενότητος αυτής, µε 
αποτέλεσµα η απουσία διπλής επαναφοράς να ακυρώνει την δυνατότητα έναρξης µίας τρίτης 
ενότητος (επανεκθέσεως) -- όπως απεναντίας συμβαίνει στην τριμερή µορφή σονάτας -- ακόµη κι αν 
η εξέλιξη της µορφής µέχρι το σηµείο αυτό ενδέχεται να έχει αποφέρει µία πλήρη, δυνάμει αυτοτελή 
επεξεργασία (η οποία όµως αναιρείται αναδρομικά, στον βαθµό που η υφιστάμενη ενότητα 
επεκτείνεται περαιτέρω και τελικά αποπερατώνει η ίδια την συνολική µορφή, χωρίς να ακολουθείται 
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από άλλη επιπρόσθετη -- πέραν ασφαλώς από την περίπτωση µίας προαιρετικής και λειτουργικά 
πλεονάζουσας «οάς). 


δεύτερο ήμισυ -» βλ. έκθεση (σονάτα) και επανέκθεση 


δεύτερο σκέλος (επανεκθεσιακό) -» βλ. δεύτερη ενότητα (σονάτα) 


δεύτερο τµήµα 


Το τελευταίο δομικό τµήµα µίας ενότητος (ή ενός θέματος) σε διμερή δοµή, που ολοκληρώνεται µε 
την πραγματοποίηση μίας τέλειας πτώσεως -- ή, σπανιότερα, ατελούς -- στην κύρια τονικότητα. Το 
θεματικό του περιεχόµενο άλλοτε είναι πλήρως αντίστοιχο (“αντικατοπτρικό” αλλά όχι ταυτόσηµο, 
εξαιτίας της παράλληλης διαφοροποίησής του σε επίπεδο αρμονικού ή τονικού σχεδιασμού) ή 
απλώς αναλογικό προς εκείνο του πρώτου τμήματος (µε δυνατότητα εφαρμογής ακόµη και της 
αρχής της σονάτας εν σµικρώ) και άλλοτε πάλι ανεξάρτητο κατά το μάλλον ή Μήττον, ενώ συχνά 
διακρίνονται σε αυτό δύο σκέλη. το πρώτο εκ των οποίων λειτουργεί ὡς δυνάμει μεσαίο αντιθετικό 
τµήµα και το δεύτερο έρχεται να συμπληρώσει από αρμονικής επόψεως το προηγούμενο µε µία 
τουλάχιστον νέα φράση, δίχως την μεσολάβηση διπλής επαναφοράς. Πρβλ. ΟαρΗπ, 1998: 59-03. 


δημοφιλής μουσική -» βλ. έντεχνη μουσική 


διαστολή 


Ἡ κάθετη γραµµή στο πεντάγραμμο που δηλώνει τα όρια μεταξύ δύο διαδοχικών µέτρων. Αριστερά 
της διαστολής βρίσκεται µία μετρική άρση, ενώ δεξιά της τοποθετείται η θέση ενός μέτρου. Πέραν 
των απλών διαστολών, χρησιμοποιούνται επίσης διάφοροι τύποι διπλής διαστολής Ως ενδείξεις / 
σηµεία επανάληψης, αλλαγής οπλισμού, μέτρου ή (προαιρετικά) ενότητος αλλά και ολοκλήρωσης 
ενός μέρους. Ενίοτε εμφανίζονται επίσης διακεκομµένες διαστολές στο εσωτερικό ενός σύνθετου 
μέτρου, προκειµένου να καταστήσουν σαφή τα όρια τὠν επιµέρους απλών µέτρων από τα οποία 
αυτό αποτελείται. 


διασυντεθειµένη µορφή -» βλ. ελεύθερη µορφή 


διεύρυνση 


Διαδικασία που αφορά την (εσωτερική) επέκταση / επιμήκυνση ή την (καταληκτική) προέκταση / 
προσθήκη µιας δοµικής λειτουργίας στο πλαίσιο µίας φράσεως ή ενός ευρύτερου τμήματος. Όπως 
και η αντίθετη προς αυτήν συρρίκνῶση, η παρούσα διαδικασία επιφέρει κατά κανόνα κάποιαν 
ασυμμετρία στην συνολική διάρθρῶση ενός θέματος. 


διµερής δοµή (διµέρεια) 


Μία ολοκληρωμένη θεματική δοµή που αποτελείται από δύο τμήματα, µε ή χωρίς επαναλήψεις: ένα 
πρώτο τµήµα (το οποίο µπορεί να ολοκληρώνεται εξίσου µε µία τέλεια ή ατελή πτώση όπως και -- 
συνηθέστατα -- µε µία µισή πτώση) και ένα δεύτερο τµήµα απὀ το οποίο απουσιάζει σε κάθε 
περίπτωση µία διπλή επαναφορά. Τα βασικά αυτά τμήματα μπορούν επιπροσθέτως να 
πλαισιώνονται από εισαγωγή αλλά και κατακλείδα. Πρβλ. τριµερής δοµή (τριµέρεια). 


διµερής έκθεση --» βλ. έκθεση (σονάτα) 
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διµερής επανέκθεση -» βλ. επανέκθεση 

διµερής μετάβαση -» βλ. μετάβαση / μεταβατικό τµήµα / μεταβατική περιοχή 
διµερής µορφή -» βλ. µορφή σουῖτας αλλά και σπειροειδής µορφή 

διµερής µορφή σονάτας / διµερής σονάτα -» βλ. µορφή σονάτας 


διπλασιασµός 


Ἡ ταυτόχρονη αναπαραγωγή ενός μεμονωμένου φθόγγου σε δύο ή περισσότερες διαφορετικές 
οκτάβες ή µίας ευρύτερης µελωδικής γραμμής σε µεταφορά στην ὑπερκείµενη είτε στην υποκείµενη 
ογδόη (καθώς και σε περισσότερες διαφορετικές οκτάβες) ή και σε οποιοδήποτε άλλο απλό ή 
σύνθετο διάστηµα (όπως π.χ. έκτης ἠἦ τρίτης / δεκάτης κ.λπ.),. αλλά ακόµη και η παράλληλη 
αναπαραγωγή της σε ταυτοφωνία απὀ µία ή περισσότερες συνηχούσες φωνές. Ἡ τεχνική του 
διπλασιασμού συνιστά θεμελιώδες ενορχηστρωτικό µέσο, ενώ εφαρµόζεται ευρύτερα σε κάθε είδος 
σύνθεσης (αν και µε ιδιαίτερη φειδώ σε έργα ή χωρία αντιστικτικής υφής, προκειµένου εκεί να µην 
αίρεται η ιδεώδης αυτονομία τῶν επιµέρους φωνών). 


διπλές παραλλαγές -» βλ. µορφή παραλλαγών 
διπλή αντίστιξη --» βλ. αντίστιξη 

διπλή άρια -» βλ. άρια: διπλή 

διπλή επαναφορά -» βλ. επαναφορά: διπλή 


διπλή επανέκθεση -» βλ. επανέκθεση: διπλή 


διπλή μετάβαση -» βλ. μετάβαση / μεταβατικό τµήµα / μεταβατική περιοχή, 


δοµή (μικροδοµή) 
Ο τρόπος συγκρότησης / διάρθρῶωσης µίας φράσεῶς, ενός τμήματος ή µίας ενότητος στο πλαίσιο 
µιας ευρύτερης µορφής. Βλ. ειδικότερα διµερής δοµή (διµέρεια), δοµή Βατ, µορφή µενουέττου, 


περίοδος, πρόταση, συνεκτική δοµή, σύνθετη περίοδος, σύνθετη πρόταση, τριµερής δοµή 
(τριµέρεια), υβριδική δοµή / υβρίδιο, χαλαρή δοµή. 


δοµή ΡΒαγ 


Δομή απαντώµενη πρωτίστως στο φῶώνητικό ρεπερτόριο του ύστερου Μεσαίωνα και τῆς 
Αναγέννησης, η οποία αποτελείται απὀ τρία τμήματα: τα δύο πρώτα είναι ταυτόσηµα απὀ μουσικής 
επόψεως αλλά εκφέρονται µε διαφορετικό κείµενο (τμήματα α και α΄). ενώ το τρίτο και τελευταίο 
τµήµα είναι διαφορετικό (τµήµα β). Στην ενόργανη μουσική, ελλείψει κειµένου, η δοµή Βα: είναι 
πρακτικά αδύνατον να διακριθεί από µια διμερή δοµή µε µία επανάληψη (µόνο του πρώτου 
τμήματος)! 
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δοµική λειτουργία 


Ο προσδιορισμός του ρόλου που επιτελεί ένα συγκεκριµένο μουσικό χωρίο στην οργάνωση 
ευρύτερων δοµικών συμφραζοµένων, βάσει τῶν αρµονικών και θεματικών του προδιαγραφών και 
χαρακτηριστικών, της θέσεως στην οποία εμφανίζεται καθώς και των ποικίλων συσχετισµών που 
αυτό αναπτύσσει προς τα υπόλοιπα στο πλαίσιο µίας φράσεως, ενός τμήματος, µίας ενότητος αλλά 


και µίας ολοκληρωμένης μουσικής µορφής. 


δοµική µονάδα 


Ένας περιορισμένος αριθµός µέτρων ή ακόµη και ένα χωρίο ίσο είτε μικρότερο του ενός µέτρου 
(π.χ. οκτάµετρο, εξάµετρο, πεντάµετρο, τετράµετρο, τρίµετρο, δίµετρο, ενάμιση μέτρο, µονόμετρο, 
µισό μέτρο κ.λπ.) που παρουσιάζει σχετική αυτοτέλεια από µελωδικής, ρυθµικής, αρμονικής και 
υφολογικής επόψεως, ώστε να διακρίνεται απὀ τον άµεσο περίγυρό του στο πλαίσιο µίας φράσεως ή 
ενός ευρύτερου τμήματος. 


δοµικός ρυθµός 


Ο ρυθµός εναλλαγής που προκύπτει από το εύρος της επέκτασης των διαφορετικών αρμονικών 
λειτουργιών της τονικής, της προδεσπόζουσας και της δεσπόζουσας -- εφ᾽ όσον βεβαίως υφίστανται 
κατά περίπτωση -- στην εξέλιξη µίας φράσεῶς, µίας ευρύτερης ενότητος ή ακόµη και ενός 
ολόκληρου μέρους (σε διαφορετικούς βαθμούς αναγωγής κάθε φορά’ βλ. ενδεικτικά Φιτσιώρης, 
2004: 241-311). Πρβλ. αρµονικός ρυθµός. 


δυναμική µορφή 


Ευρύτερη κατηγορία μουσικών μορφών, στις οποίες η εναρκτήρια ενότητα εξελίσσεται µετατροπικά 
από την κύρια τονικότητα προς µία ή περισσότερες δευτερεύουσες τονικότητες (ή, έστω, 
ολοκληρώνεται αυτή καθ᾽ εαυτήν, χωρίς τυχόν επιπρόσθετο συνδετικό πέρασμα, µε µισή πτώση 
στην κύρια τονικότητα), µε αποτέλεσµα στην κατάληξή της να μένει “ανοικτή” απὀ τονικής ή 
αρμονικής πλευράς, καθιστώντας έτσι απολύτως αναγκαία την συμπληρωματική προσθήκη και 
άλλων ανάλογων ενοτήτων στην συνέχεια, μέχρις ότου η συνολική µορφή μπορέσει να 
αποπερατωθεί µε την οριστική κατάληξη της τελευταίας εξ αυτών µε τέλεια πτώση στην κύρια 
τονικότητα. Βλ. χαρακτηριστικά µορφή σονάτας αλλά και µορφή σουΐτας. Πρβλ. απεναντίας 


παρατακτική µορφή. 


είδος 


Ἡ συστηματική ταξινόμηση των παντοίων μουσικών έργων σε μουσικά είδη γίνεται µε βάση ποικίλα 
και αλληλοσυμπληρωματικά κριτήρια. Ένα πρώτο βασικό κριτήριο αφορά τα µέσα που απαιτούνται 
για την εκτέλεση, τουτέστιν την “διανομή” ενός μουσικού έργου: έτσι, σε ένα πρώτο, πολύ γενικό 
επίπεδο, διακρίνονται τα είδη της ενόργανης (μουσική για όργανα) και της φωνητικής μουσικής, η 
οποία μάλιστα δύναται να συνοδεύεται από όργανα (στο “μεικτό” είδος μουσικής, όπως ονομαζόταν 
αυτό κάποτε’ βλ. π.χ. (αἰεαζΖΙ, 1796: 119 και ιδίως 291 κ.εξ.) ή να ερμηνεύεται αποκλειστικά από 
ανθρώπινες φωνές χωρίς συνοδεία οργάνων (α «εαρρε[]α”). Ένα δεύτερο βασικό κριτήριο έγκειται 
στην διάκριση της πολυφωνικής και της οµοφωνικής υφής: στα είδη της πολυφωνικής μουσικής 
υπερέχει ο ισότιµος αντιστικτικός συνδυασμός τῶν επιµέρους φωνών, ενώ στα ομοφωνικά μουσικά 
είδη δεσπόζει µία μελωδική γραμμή που συνοδεύεται και υποστηρίζεται αρμονικά από τις 
υπόλοιπες. Τρίτο βασικό κριτήριο συνιστά η λειτουργία, ο σκοπός που καλείται να επιτελέσει το 
εκάστοτε μουσικό έργο στις διάφορες κοινωνικές περιστάσεις του ανθρώπινου βίου: στις µέρες µας 
διακρίνει κανείς εν γένει την κοσμική απὀ την θρησκευτική μουσική, αλλά κατά τον 17ο και 18ο 
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αιώνα υπερίσχυε η τριµερής κατηγοριοποίηση της μουσικής για την εκκλησία, για το θέατρο και για 
ένα δωμάτιο (ιδιωτική ψυχαγωγία) ή µεγαλύτερη αίθουσα συναυλιών (βλ. π.χ. άαἰεαζζί, 1796: 118 
κ.α. ή ακόµη και Κείσμα, 1832-1835 / ΤΝ: 1098). Επίσης, ὡς προέκταση της ίδιας προβληματικής 
µπορεί να αναφερθεί η νεώτερη διάκριση της ακόµη πιο περιεκτικής κατηγορίας της έντεχνης 
μουσικής από τα είδη της λαϊκής αλλά και της λεγόμενης “δημοφιλούς” μουσικής. 

Με τον συνδυασμό τῶν παραπάνω κριτηρίων αλλά και την αναλυτικότερη εξειδίκευσή τους 
ανά εποχή προκύπτουν σαφέστερες οριοθετήσεις μουσικών ειδών. Για παράδειγµα, η όπερα 
διακρίνεται απὀ το ορατόριο µε βάση τον ρόλο που τα δύο αυτά φωνητικά είδη επιτελούν στο 
πλαίσιο της μουσικής για το θέατρο και της εκκλησιαστικής (αρχικά) αλλά και συναυλιακής 
(αργότερα) μουσικής πρακτικής, ενώ τα είδη της συμφωνίας, του κουαρτέττου εγχόρδων και της 
σονάτας για πληκτροφόρο συνιστούν υποκατηγορίες της ενόργανης μουσικής που προορίζεται για 
συναυλιακή ή ιδιωτική εκτέλεση απὀ διαφορετικά -- και δη παγιώµένα και σαφώς διακριτά μεταξύ 
τους -- σύνολα οργάνων ή ακόµη και μεμονωμένα όργανα. Επιπλέον, σε πολλές περιπτώσεις 
αξιοποιούνται Και συμπληρωματικά κριτήρια για την περαιτέρω διάκριση των μουσικών ειδών, 
όπως ο αριθµός τῶν µερών και η µορφή τους (π.χ. συμφωνία, Εισαγωγή και εμβατήριο για 
ορχήστρα), το είδος και η µορφή του μελοποιούμενου κειµένου (π.χ. Λειτουργία και τεαι{επ] στο 
πλαίσιο της φωνητικής -- πολυφωνικής ή οµοφωνικής, ανάλογα µε την εποχή -- εκκλησιαστικής 
μουσικής), η πιθανή συσχέτιση της ενόργανης μουσικής µε “εξωμουσικά” συμφραζόμενα 
(προγραμματική / χαρακτηριστική μουσική σε αντιπαραβολή µε την λεγόμενη απόλυτη μουσική) 
κ.λπ. 


Εισαγωγή 


Είδος της ενόργανης μουσικής, ὣς επί το πλείστον για ορχήστρα. Διαμορφώθηκε κατά την περίοδο 
του μπαρόκ. εξελισσόµενο σχεδόν παράλληλα σε δύο πολύ διαφορετικούς τύπους, µε εφαλτήριο την 
Γαλλία και την Ιταλία αντίστοιχα, ὡς εναρκτήριο µέρος οπερών, ορατορίων, µπαλλέττων, σουϊτών 
κ.ά. 

Η γαλλικού τύπου Εισαγωγή (οινεπίιτο) άρχισε να καλλιεργείται συστηματικά λίγο µετά τα 
µέσα του 17ου αιώνος από τον Πεαπ-Βαρίςίε Γ 111γ. Αποτελείται απὀ τρεις (ή µόνον από δύο) έντονα 
αντιθετικές ενότητες που εμπεριέχονται σε δύο µακροδοµικές επαναλήψεις (“τερτίςες”: η πρώτη 
ενότητα είναι αργής χρονικής αγωγής, σε δίσηµο ή τετράσηµο μέτρο (2/2 ή 4/4), και χαρακτηρίζεται 
από ιδιαίτερα μεγαλοπρεπή, πομπώδη χαρακτήρα, µε πολλά παρεστιγµένα ρυθµικά σχήματα και 
Πταάες, ενώ από δοµικής πλευράς συνίσταται σε ευάριθµες φράσεις, η τελευταία εκ των οποίων 
καταλήγει είτε µε µισή πτώση στην κύρια τονικότητα είτε µε τέλεια ή ατελή πτώση στην στενά 
συγγενική τονικότητα της (μείζονος ή ελάσσονος) δεσπόζουσας ή της σχετικής µείζονος' µετά την 
επανάληψή της ακολουθείται απὀ µία γοργή δεύτερη ενότητα, στο ίδιο μέτρο ή σε διαφορετικό (π.χ. 
σε τρίσηµο ή σε κάποιο σύνθετο μέτρο), η οποία ξεκινά και πάλι από την κύρια τονικότητα µε ένα 
Γησαΐο, αν και στην πορεία της τείνει κατά κανόνα προς ένα ομοφωνικότερο ιδίὠμα και εν τέλει είτε 
προσλαμβάνει διμερή µορφή σουῖτας είτε εξελίσσεται υπό µορφήν Πίοιπε]ο και ολοκληρώνεται 
στην τονική ὡς επί το πλείστον, όµως, η δεύτερη τερΓςο δεν ολοκληρώνεται δίχως την 
συμπερίληψη και µίας τρίτης ενότητος, η οποία επανέρχεται στα ὑφολογικά και ενίοτε ακόµη και 
θεματικά συμφραζόμενα της πρώτης, αν και σε πιο ευσύνοπτη πλέον µορφή. Μέχρι τις πρώτες 
δεκαετίες του 186υ αιώνος, η µορφή αυτή είχε ενταχθεί και προσαρµοσθεί τόσο στο ρεπερτόριο των 
πληκτροφόρων οργάνων όσο και σε χορῶὠδιακά µέρη ορατορίων και καντατών, ενώ περιστασιακά 
εμφανίζεται διευρυμένη µε ένα εμβόλιμο τµήµα ανάµεσα στην αργή πρώτη και την γοργή δεύτερη 
ενότητα ή µε µία επιπρόσθετη καταληκτική ενότητα σε χορευτικό ύφος (π.χ. μενουέττου). 
Εντούτοις, από τα µέσα του 186υ αιώνος και έπειτα, η γαλλική Εισαγωγή τίθεται πλέον διεθνώς στο 
περιθώριο της συνθετικής δημιουργίας. 

Η ιταλικού τύπου Εισαγωγή (5ΙΠ{οπία) διαμορφώθηκε κατά τα τέλη του 17ου αιώνος απὀ τον 
Αἱοςςαπάτο ΑοβΓἱα{ίΠ στην Νάπολη. Αρχικά αποτελείτο απὀ τρία σύντομα Και συχνά αλληλένδετα 
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µέρη: το πρώτο ήταν γρήγορο, οµοφωνικής υφής και συνήθως σε ύφος κοντσέρτου! το δεύτερο ήταν 
αργό, γραμμένο µόνο για έγχορδα και συχνά σε κάποια συγγενική τονικότητα (κατά τις 
προδιαγραφές των ειδών της σονάτας και του κοντσέρτου της ιδίας περιόδου) καθώς και βραχύτατης 
εκτάσεως τέλος, το τρίτο µέρος ήταν γοργής χρονικής αγωγής και κατά κανόνα χορευτικού 
χαρακτήρος, εν είδει µμενουέττου ή οἶσα (Ως επί το πλείστον σε μέτρο 3/8, 6/5 ἠ 12/8) και σε διμερή 
µορφή σουῖτας. Μετά τις πρώτες δεκαετίες του 1δοὺ αιώνος, τα δύο εξωτερικά µέρη εμφανίζονται 
ολοένα και συχνότερα σε µορφή σονάτας, όπως και το µεσαίο αργό µέρος που αναπτύσσεται πλέον 
σε αρκετά μεγαλύτερη έκταση απ’ ό,τι στο παρελθόν’ εντούτοις, από τα µέσα του 18ου αιώνος η 
συνολική µορφή αυτής της ιταλικού τύπου ορχηστρικής Εισαγωγής βαίνει προοδευτικά 
συρρικνούµενη, εν πρώτοις µε τον ὁραστικό περιορισμό τῆς εκτάσεως του τελικού της µέρους (το 
οποίο προσλαμβάνει πλέον συχνά την µορφή µιας ευσύνοπτης αναδρομής στο εναρκτήριο µέρος) ή 
και την πλήρη εξάλειψή του (µετά το αργό ορχηστρικό µέρος της 5Ιπ[οπία ακολουθούσε απευθείας 
το πρώτο φωνητικό µέρος της όπερας) και εν συνεχεία µε την διατήρηση µόνο του εναρκτήριου 
γρήγορου µέρους ή την µετουσίωση της αρχικής διαδοχής γοργού -- αργού -- γοργού µέρους σε ένα 
ενιαίο µέρος υπό µορφήν τριμερούς σονάτας, µε έκθεση, αργό εμβόλιμο επεισόδιο (αντί 
επεξεργασίας) και επανέκθεση. Παράλληλα, η τριµερής »ἱπ[οπία μεταμορφώθηκε και εξελίχθηκε 
περαιτέρω στο συναυλιακό είδος τῆς συμφωνίας, ενώ ὡς Εισαγωγή διατηρείται πλέον κατά τα τέλη 
του 1δοὺ αλλά και στις πρώτες δεκαετίες του 19ου αιώνος έχοντας ένα µόνο µέρος, γοργής χρονικής 
αγωγής και ως επί το πλείστον γραμμένο σε µορφή σονάτας χωρίς επεξεργασία (δίχως 
µακροδοµικές επαναλήψεις), αν και µε την τακτικότατη προσθήκη µίας αργής εισαγωγής (ενίοτε 
ιδιαιτέρως εκτεταμένης και βαρυσήµαντης) στην έναρξή του. 

Σε αυτήν την τελευταία µορφή, η Εισαγωγή καλλιεργείται από τις αρχές του 19ου αιώνος όχι 
µόνο στον χώρο της όπερας ή της σκηνικής μουσικής αλλά και ὡς αυτοτελές ορχηστρικό είδος που 
παρουσιάζεται στο πλαίσιο του θεσμού της συναυλίας («συναυλιακή Εισαγωγή” ή “Ἐισαγωγή 
συναυλίας”), συνδεόµενη µάλιστα ολοένα και συχνότερα µε κάποιο εξωμουσικό ερέθισμα, το οποίο 
δηλώνεται στον τίτλο της και την καθιστά επί της ουσίας έργο χαρακτηριστικής μουσικής για 
ορχήστρα (“χαρακτηριστική Εισαγωγή” ή “Ἐισαγωγή χαρακτήρος”' η έννοια της “προγραμματικής 
Εισαγωγής”, απεναντίας͵ είναι εν προκειμένω μάλλον ανυπόστατη). Από τα µέσα του 10ου αιώνος, 
τέλος, κάνουν την εμφάνισή τους Και πολλές ορχηστρικές Εισαγωγές σε ελεύθερη µορφή, τύπου 
ραψωδίας ή Ρροί-ρουπΠ, ὡς αυτοτελή ορχηστρικά έργα αλλά και ὡς Εισαγωγές σε ελαφρές όπερες 
και οπερέττες (βασισμένες σε επιλογή µελωδιών από τα ίδια αυτά έργα)’ αντίθετα, στο πεδίο της 
σοβαρής δραματικής όπερας, η ορχηστρική Εισαγωγή εγκαταλείπεται κατά την ίδια περίοδο και 
αντικαθίσταται απὀ ένα σύντομο πρελούδιο. 


εισαγωγή 


Δομική λειτουργία που εμφανίζεται προαιρετικά πριν την έναρξη µίας φράσεως, ενός θέµατος ή µιας 
ολόκληρης µορφής (πρβλ. απεναντίας καταληκτική προέκταση / κατακλείδα και «οἆα). Εάν έχει την 
συντοµία µίας εισαγωγικής δοµικής µονάδος ή ενός εισαγωγικού τµήµατος στην έναρξη µιας 
ευρύτερης δοµής, ενδέχεται να παρουσιάζει μονάχα το συνοδευτικό υπόβαθρο ὡς προετοιμασία για 
την είσοδο της κύριας (βασικής) µελωδικής γραμμής / φωνής ή να αποτελείται απὀ μερικές 
Πανακρουστικές” συγχορδίες, απὀ ένα χαρακτηριστικό (εμβληματικό) μόρφωμα, µία περιεκτική 
πτωτική χειρονομία, ένα σύντομο µελωδικό / αρμονικό πέρασμα, συνδυασμούς κάποιων εκ των 
προαναφερόµενων στοιχείων κ.λπ. Εάν όμως έχει μεγαλύτερη έκταση και οὐσιωδέστερη θεματική 
υπόσταση (π.χ. ὡς ενότητα αργής εισαγωγής σε ένα µέρος γοργής χρονικής αγωγής ή ακόµη και ὡς 
εισαγωγική ενότητα σε ένα µέρος χωρίς µεταβολές στην χρονική του αγωγή), τότε το περιεχόμενό 
της δύναται να εμπεριέχει κάποιαν (άµεση ή έμμεση) προαναγγελία του κυρίου θέματος ή 
οιουδήποτε άλλου θέματος παρουσιάζεται στην εξέλιξη της µορφής, είτε επίσης να ανακαλείται 
αργότερα (συμβάλλοντας πιθανόν στις ανάγκες διαμόρφῶσης µιας ευρύτερης θεματικής 
ανακύκλησης ή απλώς υπό τύπον επεισοδίου) σε ένα ή περισσότερα καίρια σηµεία της συνολικής 
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µορφής (όπως π.χ. στην επεξεργασία, την επανέκθεση ή την «οάα µιας µορφής σονάτας). Η δομική 
διάρθρῶση µίας τέτοιας εισαγωγικής ενότητος είναι ὡς επί το πλείστον χαλαρή ή τελείως ελεύθερη, 
ενώ συχνά µία εισαγωγή εμφανίζεται ολόκληρη ή µέχρι ένα σηµείο της στον αντίθετο τρόπο από 
αυτόν στον οποίον είναι γραμμένο το υπόλοιπο κομμάτι ή το µέρος στο οποίο ανήκει. Ο συμφυρμός 
των λειτουργιών τῆς εισαγωγής και του κυρίου θέματος στην έναρξη µίας εκθέσεως σονάτας 
συνιστά επίσης µιαν αρκετά προσφιλή και συνηθισμένη πρακτική στο ρεπερτόριο του 10ου αιώνος. 
Βλ. περαιτέρω (αρΗΠ (19968: 15 και 203-208) και Ηεροκοςκί ὅ ΓΏα{ογ (2006: 86-92 και 292-304). 


έκθεση (σονάτα) 


Ἡ µετατροπική πρώτη ενότητα κάθε µορφής σονάτας. Αποτελείται οπωσδήποτε από ένα κύριο θέµα 
(ή µία ευρύτερη Κύρια περιοχή, πιθανόν και µε κάποια εισαγωγή είτε καταληκτική προέκταση στην 
έναρξη και την κατάληξή της, αντίστοιχα) και ένα πλάγιο / δευτερεύον θέµα (ή µία ευρύτερη πλάγια / 
δευτερεύουσα περιοχή), τα οποία κατά κανόνα διαμεσολαβούνται από µία μετάβαση, ενώ συχνά -- 
από τις τελευταίες δεκαετίες του 15ου αιώνος και έπειτα -- προστίθενται ακόµη µία καταληκτική 
περιοχή και, ενδεχομένως, ένα συνδετικὀ πέρασμα στο τέλος. Εάν υφίσταται ενδιάµεση τοµή 
(φανερή ή καλυμμένη µε ένα γέμισμα τοµής ή ενίοτε Και µε ένα εκτεταμένο γέμισμα τομής) 
ανάµεσα στην μετάβαση και το πλάγιο θέµα, τότε γίνεται λόγος για µία διμερή έκθεση, 
αποτελούμενη απὀ ένα “πρώτο ήμισυ” (κύριο θέµα και μετάβαση, µε πορεία από την κύρια 
τονικότητα προς την δευτερεύουσα) και ένα “δεύτερο ήμισυ” (πλάγιο θέµα και καταληκτική περιοχή 
στην δευτερεύουσα τονικότητα)’ αντίθετα, σε µία συνεχή έκθεση, οι λειτουργίες της µεταβάσεως και 
του πλαγίου θέματος εμφανίζονται σε συμφυρμό, χωρίς ενδιάµεση τοµή (βλ. ΠεροΚκοςκί ὁς Ώα{οΥ. 
2006: 23-24 και 51-60 / Λνο-ρατί και οΟΠΗΠΜΟΙΣ οχροςΠίοΠ αντίστοιχα). Μία έκθεση µπορεί επίσης 
να εκληφθεί ὡς “αποτυχημένη” εφ όσον δεν καταλήγει σε επικύρωση της δευτερεύουσας 
τονικότητος µε µία τέλεια πτώση (βλ. ΠεροΚκοςΚί ὁς Ώατογ. 2006: 177-115 / [αἰ]εᾷ οχροςΠίοη). 

Μέχρι το τέλος του 15ου αιώνος, ο τονικός σχεδιασμός τῆς εκθέσεως βασιζόταν απαρέγκλιτα 
στην πορεία από µία μείζονα κύρια τονικότητα προς αυτήν της δεσπόζουσάς της (1 -- Υ), ενώ στην 
περίπτωση του ελάσσονος τρόπου οι επιλογές για την δευτερεύουσα τονικότητα ἦσαν δύο: η 
ελάσσων δεσπόζουσα (1 --ν) υπήρξε αρχικά πολύ διαδεδομένη µέχριτα µέσα του 186υ αιώνος, όµως 
από εκεί και πέρα επικράτησε σχεδόν ολοκληρωτικά η επιλογή της μείζονος σχετικής (1 -- ΠΕ. Από 
τις αρχές του 19ου αιώνος, ὠστόσο, συνθέτες όπως ο ΙΓ άννϊϱ ναη Βοείπονεπ καταφεύγουν πλέον 
ολοένα και συχνότερα σε περισσότερες αλλά και πιο αναπάντεχες τονικές επιλογές' ξεκινώντας 
λοιπόν από µία μείζονα τονικότητα, η έκθεση µπορεί πια να στραφεί και να αποπερατωθεί στην 
σχετική ελάσσονα (1 -- νι) ή στην ομώνυμή της (1 -- ΝΕ, στην σχετική της δεσπόζουσας (1 -- 1) ἠ 
στην ομώνυμή της (1 -- ΠΒ, στην σχετική της ελάσσονος υποδεσπόζουσας ή αντιθετική της 
ομώνυμης (1 -- ΥΠΙ, εν είδει “δανείου” από τον αντίθετο τρόπο) κ.λπ., ενώ ο τονικός σχεδιασμός 
µίας εκθέσεως που ξεκινά απὀ ελάσσονα τονικότητα δύναται να προσανατολισθεί εκ νέου προς την 
ελάσσονα δεσπόζουσα (αναβιώνοντας µε µεγάλη συχνότητα την παλαιά αυτή δυνατότητα) αλλά και 
την μείζονα δεσπόζουσα (1 -- Ν, ὡς “δάνειο” από τον αντίθετο τρόπο). καθώς επίσης προς την 
σχετική της υποδεσπόζουσας ή αντιθετική μείζονα (1 -- ΥΕ. την σχετική τῆς δεσπόζουσας ({ -- ΝΤ) 
κ.ά. Βλ. ακόµη έκθεση τριών τονικοτήτων. 


έκθεση τριών τονικοτήτων 


Μία έκθεση µορφής σονάτας που επικεντρώνεται προοδευτικά σετρεις τονικότητες: την κύρια αλλά 
και δύο διαφορετικές δευτερεύουσες τονικότητες που εμφανίζονται στο πλαίσιο µίας µετατροπικής 
πλάγιας περιοχής (βλ. 6αρµΠ, 1996: 119-121 / 1ιγοο-Κεγ οχροδἰΠοπ). Ἡ εναρκτήρια τονικότητα της 
πλάγιας περιοχής έχει κατά το μάλλον ή ήττον προσωρινό / διαµεσολαβητικό χαρακτήρα και 
ενδέχεται να σχετίζεται περισσότερο µε την κύρια τονικότητα (π.χ. σε τονικές διαδοχές όπως -- νί -» 
Υή1-- ΠΙ -» ν) ή, αντίθετα, να εξαρτάται πολύ πιο άµεσα απὀ την τελική δευτερεύουσα τονικότητα 
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της πλάγιας περιοχής (π.χ. σε τονικές διαδοχές όπως - ΗΝ -»Ν ἠή1-- ΥΠ -»ν)που είναι και η 
σημαντικότερη από τις δύο δευτερεύουσες τονικότητες της εκθέσεως. Το θεματικό υλικό της 
πλάγιας περιοχής µπορεί εν τοιαύτη περιπτώσει να είναι το ίδιο ή διαφορετικό στα επιµέρους 
τμήματά της, ενώ η διαδικασία της µετατροπίας στο εσωτερικό της µπορεί να πραγµατοποιηθεί µε ή 
χωρίς την μεσολάβηση ενός διακριτού τμήματος µε λειτουργία µεταβάσεως (µία δεύτερη μετάβαση, 
µε άλλα λόγια, έπειτα απὀ εκείνη που έχει ήδη οδηγήσει απὀ το κύριο θέµα στην έναρξη της πλάγιας 
περιοχής)’ βλ. περαιτέρω ἀἰπιοάμ]ατ ΡἱοεΚκ (ΤΜΒ). 

Ανάλογη δυνατότητα υφίσταται επίσης για την πλάγια περιοχή που εμφανίζεται στο πλαίσιο 
ενός (κατά κανόνα του πρώτου) επεισοδίου τύπου συμπλέγματος δευτερεύοντος θέµατος σε µια 


παρατακτική µορφή αλλά και σε µια µεικτή µορφή ρόντο-σονάτας. 


έκθεση (φούγκα) 


Το εναρκτήριο Και πιο σηµαντικό τµήµα σε µία µορφή φούγκας, στο πλαίσιο του οποίου οἱ 
επιµέρους φωνές της σύνθεσης εισάγονται διαδοχικά εκφέροντας το θέµα (5οβσείίο). Η έκταση καιο 
σχεδιασμός της εκθέσεως εξαρτώνται πρωτίστως απὀ το μέγεθος του θέματος Και το πλήθος των 
διαφορετικών φωνών, ενίοτε όμως και απὀ την ύπαρξη τυχόν αντιθεµάτων ή επιπρόσθετων θεμάτων 
καθώς και ελεύθερων περασµάτων. Πάντως, επί της αρχής, η έκθεση µίας φούγκας ολοκληρώνεται 
µε την παρουσίαση του επικεφαλής θέµατος είτε υπό την αρχική του µορφή (άισ) είτε εν είδει 
απαντήσεως (οοπιες) απὀ το σύνολο τῶν διαθέσιµων φωνών. 

Σε µία φούγκα για δύο φωνές (ή δίφωνη φούγκα), το θέµα παρουσιάζεται απὀ την µία (την 
υψηλή ή την χαμηλή) και η απάντηση απὀ την άλλη φωνή (την χαμηλή ή την υψηλή). Εάν υπάρχει 
αντίθεµα, τότε αυτό εκφέρεται απὀ την φωνή που εισάγεται πρώτη, αµέσως µετά το θέµα και 
ταυτόχρονα µε την απάντηση στην άλλη φωνή. 

Σε µία φούγκα για τρεις φωνές (τρίφωνήη φούγκα), είθισται η αλληλουχία θέματος -- 
απαντήσεως -- θέµατος να λαμβάνει χώραν διαδοχικά από την χαμηλότερη προς την υψηλότερη 
φωνή ή το αντίστροφο, ενώ σε περίπτωση που εισάγεται πρώτη η µεσαία φωνή, οἱ δύο εξωτερικές 
μπορούν να ακολουθήσουν µε οποιαδήποτε σειρά. Διαδοχές θέματος -- Θέματος -- απάντησης ἠ 
θέματος -- απάντησης -- απάντησης εφαρμόζονται εν προκειμένω πολύ σπανιότερα. Εφ᾽ όσον 
υφίσταται αντίθεµα, τούτο ακολουθεί το θέµα και την απάντηση στις δύο φωνές που εισάγονται 
πρώτες' εάν υπάρχει και δεύτερο αντίθεµα, τότε αυτό διαδέχεται το προηγούμενο στην φωνή που 
εισέρχεται πρώτη στην σύνθεση. 

Σε µία φούγκα για τέσσερεις φωνές (τετράφώωνη φούγκα). αυτές χωρίζονται συνήθως σε 
υψηλές και χαμηλές ανά ζεύγη, κατ’ αναλογίαν προς µία τετράφωνη μεικτή χορωδία: η πρώτη και η 
τρίτη φωνή αναλογούν στην σοπράνο και τον τενόρο (υψηλές φωνές), ενώ η δεύτερη και η τέταρτη 
στην άλτο και τον µπάσσο (χαμηλές φωνές). Η εκφορά του θέµατος και τής απάντησης ανατίθεται 
αποκλειστικά σε όµοιες -- υψηλές ή χαμηλές -- φωνές και γίνεται, ὡς εκ τούτου, κατά ζεύγη υψηλών 
και χαμηλών φωνών (1η -- 2η ὅς 3η -- 4η ἠ σπανιότερα 1η - 4η δ 2η --2η:2η- 2η η -- 4η ή 
σπανιότερα 2η -- 4η ὃς Τη -- 2η) ή, αντίστροφα, χαμηλών και υψηλών φωνών (2η --2η ὅ 4η -- 1η ἠ 
σπανιότερα 2η -- 1η ὁς 4η -- 2η: 4η -- 3η ὅς2η -- Ίη ή σπανιότερα 4η -- Ιη ὁς 2η -- 3η). Ένα, δύο ή 
τρία αντιθέµατα μπορούν επίσης να ακολουθούν το θέµα ή την απάντηση σε κάθε επιµέρους φωνή, 
µέχρις ότου η τελευταία απὀ αυτές Κάνει την πρώτη τῆς εμφάνιση µε την απάντηση, 
ολοκληρώνοντας την έκθεση. Σε περίπτωση όμως που η τυπική εναλλαγή υψηλών και χαμηλών 
φωνών (ή τανάπαλιν) διαταραχθεί κατά την είσοδό τους στην έκθεση µίας τετράφωνης φούγκας, 
τότε εἶναι πολύ πιθανό να εκδηλωθεί αντίστοιχη διαταραχή και στην διαδοχή θέματος και 
απαντήσεως: π.χ. θέµα από την 2η φωνή και απάντηση από την 3η φωνή, απάντηση (εκ νέου) από 
την 1η φωνή και θέµα από την 4η φωνή. 

Σε µία φούγκα για πέντε, έξι ή περισσότερες φωνές (πεντάφωνη φούγκα, εζάφωνη φούγκα 
κ.ο.κ.) ακολουθούνται κατά κανόναν οι προαναφερόμενες τυπικές συμβάσεις για την έναρξη µίας 
τετράφωνης φούγκας µε την προσθήκη περισσότερων “υψηλών” ή “χαμηλών” φωνών, μέχρις ότου 
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η έκθεση ολοκληρωθεί µετά την είσοδο και της τελευταίας διαθέσιµης φωνής µε το θέµα ή την 
απάντηση. 

Σε µία φούγκα µε δύο θέµατα (-α ἆπε 5ορρεί(!), για τρεις, τέσσερεις ή περισσότερες φωνές, 
αμφότερα τα θέµατα εισάγονται παράλληλα -- καίτοι το δεύτερο από αυτά ακολουθεί πάντοτε µε 
κάποια καθυστέρηση το πρώτο -- σε ισάριθµες φωνές και η έκθεση αποπερατώνεται κατά κανόνα µε 
την τυπική περαιτέρω εμφάνιση και των δύο 5ορρεί(ί (πάντοτε από κοινού και εναλλάξ υπό µορφήν 
θέματος και απαντήσεως) σε όλες τις διαφορετικές φωνές της σύνθεσης. Σε φούγκες µε τρία ή 
περισσότερα θέµατα (ἵα {ο 5οσσείί1”., “ᾱ αιαίίτο 5ορσε1” κ.ο.κ.) µπορεί επίσης να ακολουθείται η 
ίδια ακριβώς διαδικασία ὡς προς τα δύο πρώτα θέµατα και τα υπόλοιπα να προστίθενται σε αυτά 
διαδοχικά και κατά τρόπον αρκετά συμβατικό, πέραν του γεγονότος ότι η φωνή που εισήγαγε πρώτη 
το δεύτερο θέµα παρουσιάζει εν συνεχεία το τρίτο (υπό µορφήν απαντήσεως) και ενδεχομένως ένα 
τέταρτο θέµα, αφήνοντας τελευταίο το αρχικό’ επιπλέον, κάποιες απὀ τις φωνές που εισάγονται 
τελευταίες στην έκθεση δεν προφθαίνοὺυν -- ούτε υποχρεούνται -- σε κάθε περίπτωση να παραθέσουν 
µε την σειρά όλα τα θέµατα πέραν των δύο πρώτων. 

Εντούτοις, η συνηθέστερη στρατηγική κατά την περίοδο του κλασσικισμού για την 
διαμόρφώση της εκθέσεως σε φούγκες µε τρία και περισσότερα θέµατα είναι διαφορετική (ενώ 
κάποιες φορές η ίδια εφαρµόζεται ακόµη και σε φούγκες µε δύο µόνο θέµατα). Σύμφωνα µε αυτήν, 
η φωνή που εισάγεται πρώτη µε το πρώτο θέµα είναι η “φωνή αναφοράς” για όλη την έκθεση, 
καθώς µόνο σε αυτήν είθισται να παρουσιάζεται µε την σειρά το σύνολο των θεμάτων, υπό µορφήν 
θέματος ή απαντήσεως εκ περιτροπής (δηλαδή το πρώτο 5οαρφοείίο ὡς θέµα, το δεύτερο ὡς απάντηση, 
το τρίτο ὡς θέµα, το τέταρτο ὡς απάντηση κ.ο.κ.). Παράλληλα, σε µία ή ακόµη και δύο άλλες φωνές 
που ξεκινούν λίγο µετά την πρώτη παρατίθενται πρόωρα και “εκτός σειράς” ένα ἠ δύο από τα 
υπόλοιπα θέµατα -- συνήθως µόνο το δεύτερο ή µόνο το τρίτο, αλλά ενίοτε και αμφότερα απὀ κοινού 
µε το αρχικό, το οποίο συνοδεύουν. Στην συνέχεια, το πρώτο 5οβρείίο παρουσιάζεται διαδοχικά σε 
όλες τις υπόλοιπες φωνές µέχρι το πέρας τῆς εκθέσεως, συνοδευόμενο πάντοτε και από δύο 
τουλάχιστον εκ των υπολοίπων θεμάτων, τα οποία όµως κάνουν την εμφάνισή τους -- πέραν της 
πφωνής αναφοράς” -- µε πολύ μεγαλύτερη ελευθερία στις εκάστοτε διαθέσιµες φωνές: φέρ᾽ ειπείν, 
κάποιο απὀ αυτά ενδέχεται να παρατεθεί διαδοχικά σε δύο “υψηλές” ή “χαμηλές” φωνές, να 
επανέλθει στην ίδια φωνή ενώ δεν έχει ακόµη εμφανισθεί σε µία ή περισσότερες από τις υπόλοιπες, 
καθώς και να αντιµετατεθεί µε οποιοδήποτε από τα υπόλοιπα θέµατα κατά την εξέλιξη µίας 
δεδομένης φωνής στην έκθεση. Επομένως, το αποτέλεσµα αυτής της στρατηγικής για την έκθεση 
µιας “πολυθεματικής”. φούγκας διατηρεί µεν την κανονιστικότητα της παρουσίασης του πρώτου 
θέματος, το οποίο εισάγεται και εδώ τυπικότατα απὀ φωνή σε φωνή, παρέχοντας όμως παράλληλα 
και πολύ μεγαλύτερη ελευθερία όσον αφορά τον χειρισμό των υπολοίπων θεμάτων που συνοδεύουν 
το αρχικό υποκαθιστώντας ένα ή περισσότερα συμβατικά αντιθέµατα. 

Ανάμεσα στις αλλεπάλληλες παρουσιάσεις του (επικεφαλής) θέµατος και της απάντησής του 
στο πλαίσιο της εκθέσεως µιας οιασδήποτε φούγκας για τρεις και περισσότερες φωνές, μπορούν 
Κάλλιστα να μεσολαβούν ένα ή περισσότερα ελεύθερα συνδετικά περάσματα (ή απλώς 
“περάσματα”, συνήθως μικρής σχετικά εκτάσεως πολλά απὀ αυτά είναι απολύτως απαραίτητα για 
αρμονικούς ή τονικούς -- και άρα τεχνικούς -- λόγους, παρεμβαλλόμενα συνήθως µετά το πέρας της 
απαντήσεως για να προετοιμάσουν την επόμενη παράθεση του θέματος υπό την αρχική του µορφή, 
υπάρχουν όμως και περιπτώσεις διόλου αναγκαίων συνδετικών περασµάτων, η παρουσία των 
οποίων δεν µπορεί παρά να αποδοθεί μονάχα στην ελεύθερη βούληση του εκάστοτε δημιουργού. 

Ο “κανόνας” που αξιώνει ότι το πέρας τῆς εκθέσεως µιας οιασδήποτε φούγκας έρχεται µε την 
εμφάνιση του θέματος ή της απαντήσεως από την φωνή που εισέρχεται τελευταία στην σύνθεση 
αναιρείται σε δύο εξαιρετικές περιπτώσεις: α) εφ᾽ όσον ακολουθεί ένα σύντομο πτωτικό πέρασμα, 
που επεκτείνει την έκθεση και την ολοκληρώνει συνήθως µε µία τέλεια ή µισή πτώση (αν και κάτι 
τέτοιο ουδόλως απαιτείται εν γένει για την αποπεράτωση της εκθέσεως µίας φούγκας), και β) στην 
ειδική περίπτὠση µιας υπεράριθµης εκθέσεως. Ως τέτοια νοείται µία έκθεση στην οποίαν ο αριθµός 
των εμφανίσεων του (αρχικού) θέµατος υπερβαίνει το πλήθος τῶν διαθέσιμων φωνών της σύνθεσης, 
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αφού το θέµα (είτε υπό την αρχική του µορφή είτε ὡς απάντηση) επαναδιατυπώνεται πλεοναστικά 
στο τέλος της εκθέσεως, συνήθως απὀ την φωνή που εισήχθη πρώτη µε αυτό. Η πρακτική αυτή 
εφαρμόζεται µε κάποια συχνότητα -- καίτοι όχι αποκλειστικά -- α) σε φούγκες για τρεις φὠνές, 
προκειµένου να δοθεί η Ψψευδαίσθηση της τετραφωνίας µε την διπλή εναλλαγή θέματος και 
απαντήσεως στην έναρξή τους, β) σε φούγκες για τρεις και παραπάνω φωνές µε δύο ή περισσότερα 
αντιθέµατα κατ᾽ αντιστοιχίαν, προκειμένου το τελευταίο από αυτά να µπορεί να εμφανισθεί 
τουλάχιστον δύο φορές και όχι άπαξ µέχρι το πέρας της εκθέσεως (ώστε να εδραιώσει την παρουσία 
του και να επιβεβαιώσει τον ρόλο του δια της επαναλήψεώς του εντός του εναρκτήριου τμήματος 
της φούγκας), καθώς επίσης -- κατά την ίδια περίπου λογική -- γ) σε φούγκες µε τρία ή περισσότερα 
θέµατα για ισάριθµες φῶνές, οὕτως ώστε και πάλι το τελευταίο από αυτά να έχει εν τέλει 
παρουσιασθεί όσο το δυνατόν περισσότερες φορές (τουλάχιστον δύο!) προτού ολοκληρωθεί η 
έκθεση. Η υπεράριθµη έκθεση δεν πρέπει πάντως να συγχέεται µε την λεγόμενη αντέκθεση, η οποία 
χωρίζεται απὀ την έκθεση µε ένα επεισόδιο. 


εκκλησιαστική πτώση -» βλ. πλάγια πτώση 


εκτεταμένο γέμισμα τοµής 


Σύμφωνα µε τους ΗεροΚκοςκί ὅ Ώατεγ (2006: 41-45 / εχραπαεᾶ «αεσµγα-[1ῇ). πρὀκειται για την 
δυνατότητα επέκτασης ενός απλού γεµίσµατος τοµής από την πτωτική κατάληξη µίας µετατροπικής 
µεταβάσεως µέχρι την έναρξη του πλαγίου θέματος στην έκθεση µιας µορφής σονάτας. Στην 
διάρκεια ενός τέτοιου εκτεταμένου γεµίσµατος τοµής, η προέκταση της προηγηθείσης μισής 
πτώσεως στην δευτερεύουσα τονικότητα εξελίσσεται οµαλά µέχρι την έλευση ή ακόµη και την 
επισφράγιση της νέας τονικής µε µία τέλεια πτώση, ενώ παράλληλα είναι πιθανή η σταδιακή 
απώλεια της ρυθµικής ενέργειας και της δυναμικής εντάσεως που χαρακτήριζαν µέχρι τούδε την 
μετάβαση. 


ελεύθερη αντίστιξη -» βλ. αντίστιξη 


ελεύθερη µορφή -» βλ. µορφή: ελεύθερη 


ελεύθερο θέµα -» βλ. θέµα: ελεύθερο 


εμβατήριο 


Είδος της ενόργανης μουσικής, πρωτίστως για υπαίθρια σύνολα (Ηαιπιοπίεπιαςίκ και μπάντες 
πνευστών και κρουστών οργάνων) αλλά και για πλήρη ορχήστρα ή πληκτροφόρο. Πρόκειται για 
μουσική που προορίζεται κατ᾽ αρχήν για τον συντονισμό του βηματισμού ενός στρατιωτικού 
σώματος ή µιας πομπής στο πλαίσιο πανηγυρικών / εορταστικών, γαμήλιων, εξόδιων κ.ο.κ. τελετών, 
γι) αυτό και βασίζεται στην έντονη επανάληψη υποβλητικών (όπως π.χ. παρεστιγμένων) ρυθµικών 
σχημάτων σε µεγάλη ποικιλία µέτρων, εκ των οποίων κατά τον 19ο αιώνα επικράτησε κυρίως αυτό 
των 4/4: η χρονική αγωγή ενός εµμβατηρίου είναι απὀ μέτρια έως αργή (ιδίως στον διακριτό τύπο του 
πένθιµου εµβατηρίου), η υφή οµοφωνική, ενώ η µορφή του κατά κανόνα δεν υπερβαίνει τις απλές 
προδιαγραφές µιας µορφής μµενουέττου (αν και κατά το δεύτερο ήμισυ του 18ου αιώνος πολλά 
εµβατήρια γράφονται Και σε µορφή σονάτας). Στον χώρο τῆς έντεχνης μουσικής, το εμβατήριο 
εντάσσεται συχνά σε όπερες, ορατόρια, έργα σκηνικής μουσικής αλλά και προγραμµατικής 
μουσικής, χρησιµοποιείται επίσης τακτικά ὡς µέρος σε σουῖτες και ἀῑνεπιπιεπ{α (σπανιότερα όµως 
κάνει την εμφάνισή του ακόµη και σε σονάτες ή συμφωνίες), ενώ παράλληλα παρουσιάζεται και ὡς 
αυτοτελές κομμάτι χαρακτήρος, που κυκλοφορεί ανεξάρτητο (συνήθως για ορχήστρα ή μπάντα) ή 
ενταγμένο σε ευρύτερες συλλογές (ῶς επί το πλείστον για πληκτροφόρο). 
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εμβόλιµη άρια -» βλ. άρια: εμβόλιμη / υποκατάστατη 


εμβόλιμο πέρασμα / εμβόλιμη δοµική µονάδα 


Ένα σχετικά ανεξάρτητο (από µοτιβικής, αρμονικής, υφολογικής κ.ο.κ. επόψεως) και λειτουργικά 
πλεοναστικό / καταχρηστικό χωρίο, το οποίο παρεμβάλλεται μεταξύ δύο λειτουργικά αναγκαίων 
δομικών μονάδων στο πλαίσιο µίας φράσεως ἠ ενός τμήματος, ὣς µέσο διεύρυνσης µίας δεδοµένης 
δοµικής λειτουργίας. 


ἐεμβόλιμο τµήµα 
Ένα επιπρόσθετο τµήµα που έρχεται να διακόψει προσωρινά την υπό εξέλιξη θεματική ανακύκληση 
στο πλαίσιο µίας µακροδοµικής ενότητος οιασδήποτε µορφής. Βλ. περαιτέρω δευτερεύουσα 


ανάπτυξη, επεισόδιο, καντέντσα, σπειροειδής µορφή, ΝΨευδής επανέκθεση, οοἆα-ιπείοσίς 
πίετρο]αίοι (ΟΕΕ, (α({, 


εμβόλιμο (α(Π --» βλ. (α(ᾶ 
εναλλασσόµενες παραλλαγές -» βλ. µορφή παραλλαγών 


εναρκτήρια ενότητα -» βλ. πρώτη / εναρκτήρια / αρχική ενότητα 


εναρκτήριο πΙίοτποα]]ο --» βλ. πίοιπε]]ο 


εναρκτήριο τµήµα -» βλ. πρώτο / εναρκτήριο / αρχικό τµήµα 


ενδιάµεση τοµή 


Όρος που αναφέρεται σε όλες τις ενότητες µιας µορφής σονάτας (και όχι µόνο στην έκθεση και την 
επανέκθεση, όπως περιοριστικά παρουσιάζεται στην σχετική θεωρία των ΗεροΚοςΚκἰ ἁς Ώατογ, 2006: 
24-40. 197 κ.α. / πιεαἰα[ «αδδµΓα). εφ᾽ όσον στο εσωτερικό τους υφίσταται µία σηµαντική τοµή που 
κατανέµει τα περιεχόμενά τοὺς σε δύο μεγάλα σκέλη ή “ημίσεα” (βλ. ενδεικτικά Κοεῃ, 1793: 311 
κ.α. / Ηά[[6). Σε µία τέτοια διμερή έκθεση. η ενδιάµεση τομή σηματοδοτεί κατά κανόνα το τέλος της 
µεταβάσεως (και -- από κοινού µε το Κύριο θέµα --του “πρώτου ηµίσεως” τῆς εκθέσεως) µε µία μισή 
πτώση στην δευτερεύουσα ή στην κύρια τονικότητα ἠ ακόµη και µε µία τέλεια πτώση στην 
δευτερεύουσα τονικότητα (ελλείψει µεταβάσεως, απὀ την άλλη πλευρά, η ενδιάµεση τομή µπορεί 
σπανίως να εκδηλωθεί και µε µία τέλεια ή ατελή πτώση στην Κύρια τονικότητα στο κλείσιμο του 
κυρίου θέματος), πριν από την εμφάνιση του πλαγίου θέματος στην έναρξη του “δευτέρου ηµίσεως” 
της εκθέσεως. Σε µία διμερή επανέκθεση. η ενδιάµεση τομή εμφανίζεται ομοίῶς πριν την έναρξη του 
πλαγίου θέματος, στο κλείσιμο του κυρίου θέματος ή της µεταβάσεως (εφ᾽ όσον αυτή εξακολουθεί 
εδώ να υφίσταται), και υλοποιείται κατά κανόνα µε µία µισή ή, σπανιότερα, µε µία τέλεια ή ατελή 
πτώση στην κύρια τονικότητα. Ἡ ενδιάµεση τοµή σπανίως παραλείπεται στο τέλος του 
αναπτυξιακού πρώτου σκέλους της δεύτερης ενότητος µίας διμερούς µορφής σονάτας, όπου µε µία 
µισή πτώση στην κύρια τονικότητα είθισται να προετοιμάζεται η επανεμφάνιση του πλαγίου 
θέματος σε µεταφορά στην κύρια τονικότητα στο πλαίσιο του επανεκθεσιακού δεύτερου σκέλους 
της ιδίας αυτής ενότητος. Τέλος, ακόµη και η διάρθρώση της επεξεργασίας µίας τριμερούς µορφής 
σονάτας βασίζεται συχνά στην πραγματοποίηση µίας χαρακτηριστικής ενδιάµεσης τοµής µε μισή 
πτώση σε κάποια νέα συγγενική τονικότητα (διαφορετική από αυτές που έχουν αξιοποιηθεί 
νωρίτερα στην έκθεση), η οποία στο επόμενο τµήµα της επεξεργασίας µπορεί να επικυρωθεί µε 
τέλεια πτώση ή να παρακαμφθεί µε ποικίλους τρόπους. 
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Πρβλ. περαιτέρω γέμισμα τοµής αλλά και εκτεταμένο γέµισµα τομής. 


ενδιάµεσο ΠίΟΓΠΕΙΙΟ --» βλ. Πίογπε]]ο 


ενεργή δεσπόζουσα 


Μία συγχορδία δεσπόζουσας (κατά κανόνα διάφωνη: μεθ) εβδόµης ή μετ ενάτης, µε ή χωρίς 
θεμέλιο) µε πρόδηλη αρμονική λειτουργία δεσπόζουσας σε οποιαδήποτε τονικότητα και δη στην 
κύρια. Ο όρος αυτός χρησιµοποιείται πάντοτε σε αντιδιαστολή προς τις περιπτώσεις της 
τονικοποίησης της δεσπόζουσας αλλά και µιας προηγούμενης µετατροπίας στην τονικότητα της 
δεσπόζουσας, προκειµένου να δηλώσει την δραστική λειτουργική µεταβολή κατά την επανάληψη ή 
την επέκταση της ίδιας συγχορδίας, η οποία από προσωρινή ή πρώην τονική μετατρέπεται πλέον σε 
δεσπόζουσα που απαιτεί λύση σε άλλη τονική. Η διαδικασία αυτή βρίσκει συχνότατη εφαρµογή σε 
συνδετικά περάσματα αλλά και σε γεµίσµατα τομής. 


ενύτητα 


Βασική µακροδοµική υποδιαίρεση ενός ολοκληρωμένου µέρους ή ανεξάρτητου κομματιού. Κάθε 
μουσική µορφή συνίσταται εἰδικότερα σε µία, δύο, τρεις ή περισσότερες ενότητες. Για τις ανάλογες 


/ 


υποδιαιρέσεις µίας ενότητος, βλ. τμήμα. 


έντεχνη μουσική 


Μία από τις ανώτερες ταξινομήσεις της μουσικής εν γένει, η οποία αναφέρεται σε εκείνα τα είδη της 
που καλλιεργούνται µε την πρόθεση αλλά και την αξίωση να αποτελέσουν αυτόνομα έργα τέχνης, 
ικανά να καταστούν αντικείμενα αισθητικής εμπειρίας και απόλαυσης στην βάση της εγγενούς 
καλλιτεχνικής τους αξίας, πέραν τῶν όποιων άλλων λειτουργικών αναγκών ενδέχεται παράλληλα να 
υπηρετούν στο ευρύτερο κοινωνικό πλαίσιο. Σε αντιδιαστολή µε αυτήν την κατηγορία, η “λαϊκή 
μουσική”. υπηρετεί τις γενικότερες επιτελεστικές ανάγκες τῶν µελών µιας παραδοσιακής 
κοινότητος, ενώ η “δημοφιλής μουσική” αποσκοπεί στην απλή διασκέδαση τῶν ευρύτερων αστικών 
μαζών απὀ την περίοδο της βιομηχανικής επαναστάσεως και εντεύθεν. 

Άλλοι, ατυχείς και ανεπαρκείς όροι που έχουν χρησιμοποιηθεί κατά καιρούς αντί του δόκιµου 
όρου έντεχνή μουσική (ΚιπςηπιδίΚ στα γερμανικά / αγί πιμκίό στα αγγλικά κ.λπ.) είναι η “κλασσική 
μουσική” (η οποία ὡς έννοια παραπέμπει πρωτίστως στην μουσική µίας συγκεκριμένης ιστορικής 
περιόδου, ήτοι του μουσικού κλασσικισμού), η “λόγια μουσική” (που παραπέμπει αποκλειστικά σε 
εφαρμογές του αντιστικτικού συνθετικού ιδιώματος από τα µέσα του 18ου αιώνος και έπειτα) ή η 
πσοβαρή μουσική” (που είναι σχεδόν εξίσου περιοριστική µε την προηγούµενη έννοια αλλά και 
υποκειµενικότερη έως ασαφής). 


εξύφανση 


Το ξετύλιγμα (Ἐοτίδριππιπο”), η εξέλιξη / ανάπτυξη µίας µελωδίας µέσω της σταδιακής 
µετάπλασης του επικεφαλής μοτιβικού της υλικού, που ὠστόσο εξακολουθεί να παραμένει 
αναγνωρίσιμο σε έναν βαθµό (εν αντιθέσει µε την διαδικασία της ρευστοποίησης). Η τεχνική αυτή 
εφαρμόζεται µε ιδιαίτερη συχνότητα -- καίτοι όχι αποκλειστικά -- κατά την περίοδο του μπαρόκ για 
την κατασκευή µίας φράσεως αποτελούµενης από την απλή παρουσίαση µίας επικεφαλής βασικής 
ιδέας και την άµεση περαιτέρω εξύφανσή τῆς µε κατάληξη σε πτωτική διαδικασία (πρβλ. απεναντίας 
παρουσίαση προτάσεως). 
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επανάληψη 


Ἡ άµεση επανεμφάνιση ενός μεμονωμένου δομικού στοιχείου (όπως π.χ. ενός µοτίβου ή 
μορφώματος, της βασικής ιδέας ἠ άλλης δοµικής µονάδος, µίας φράσεωῶς, ενός τμήματος ή και 
ολόκληρης ενότητος) δίχως να έχει μεσολαβήσει κάτι διαφορετικό ή αντιθετικό προς αυτό (πρβλ. 
απεναντίας επαναφορά) αλλά και µιας ευρύτερης αλληλουχίας διαφορετικών τμημάτων ή ενοτήτων 
που επαναδιατυπώνονται από κοινού. Μία επανάληψη µπορεί να είναι αυτούσια ή τροποποιημένη 
(παρηλλαγμένη) σε οποιοδήποτε επίπεδο (µελωδικό, ρυθµικό, αρμονικό, τονικό, ὑυφολογικό, δομικό 
κ.ο.κ.) στην πρώτη περίπτωση δύναται απλώς να υποδεικνύεται (µε την συνδρομή είτε διπλών 
διαστολών ένθεν και ένθεν του χωρίου που πρόκειται να επαναληφθεί είτε άλλων πρόσφορων 
ενδείξεων) εξίσου όπως και να εμφανίζεται πλήρως καταγεγραμμένη (ιδίως σε περιπτώσεις χωρίων 
µικρής σχετικά εκτάσεως), ενώ στην δεύτερη περίπτωση είναι αναπόφευκτη η αναλυτική τῆς 
καταγραφή στην παρτιτούρα -- βλ. εν προκειμένω και αναφορές ή παραπομπές σε μουσικά µέτρα 
παρτιτούρας. 

Τόσο οἱ µικροδομικές επαναλήψεις (-τερςδες”) των τμημάτων µίας ενότητος σε διμερή ή 
τριμερή δοµή όσο και οἱ μακροδομικές επαναλήψεις (οι οποίες ονομάζονται επίσης “ταργίςες”) που 
εμφανίζονται στο πλαίσιο µιας µορφής αποτελούµενης από δύο ή τρεις ενότητες (όπως π.χ. σε αυτές 
της σουῖτας ή της σονάτας) είναι πάντοτε δύο, καθώς η πρώτη επανάληψη αφορά μονάχα το πρώτο 
τµήµα ή την πρώτη ενότητα και η δεύτερη επανάληψη όλα τα υπόλοιπα τμήματα ή ενότητες 
(συμπεριλαμβανομένου ενίοτε ακόµη και ενός επιπρόσθετου καταληκτικού τμήματος ή µίας «οἆα, 
αντίστοιχα). Βεβαίως, δεν είναι διόλου απαραίτητο να εφαρμόζονται και οι δύο αυτές επαναλήψεις 
από κοινού σε µία ενότητα ή σε ένα µέρος µπορεί Κάλλιστα να προβλέπεται µόνον η πρώτη 
επανάληψη (πράγµα ιδιαίτερα σύνηθες) ή, απεναντίας, μονάχα η δεύτερη επανάληψη (σπανιότερη 
αλλά υπαρκτή περίπτωση, πρωτίστως σε µικροδοµικό επίπεδο και δη εφ᾽ όσον το πρώτο τµήµα 
προσλαμβάνει την δοµή µίας περιόδου, η οποία εμπεριέχει οὕτως ή άλλως το στοιχείο της 
επανάληψης, υπό µίαν έννοια). Βλ. ακόµη Ρεβίε τερτίδα. 


επαναφορά 


Σε µικροδοµικό επίπεδο ὡς επαναφορά ορίζεται το τρίτο και τελευταίο τµήµα µίας ενότητος σε 
τριμερή δοµή. Στην συντριπτική πλειονότητα των περιπτώσεων, η παρουσία του τμήματος αυτού 
σηματοδοτείται µε την διπλή επαναφορά (επιστροφή) του αρχικού θεματικού υλικού στην κύρια 
τονικότητα ή στα αρχικά αρμονικά του συμφραζόμενα (πρβλ. απεναντίας ψευδής επαναφορά), ενώ 
η κατάληξή του πραγματοποιείται µε µία τέλεια πτώση (ή, σπανιότερα. µε µία ατελή πτώση) στην 
κύρια τονικότητα. Απεναντίας, η έναρξη του τρίτου τμήματος από διαφορετική τονικότητα δύναται 
να λάβει χώραν µόνο κατ’ εξαίρεσιν στο ρεπερτόριο του 10ου αιώνος, µε την πιστή ή -- έστω -- 
επουσιωδώς τροποποιημένη αναπαραγωγή των αρχικών θεματικών περιεχομένων αλλά και υπό την 
παράλληλη συνάµα προὐπόθεση της ενεργοποίησης µιας διαδικασίας επαναπροσέγγισης της κύριας 
τονικότητος προ της εξαντλἠσεώς τους! 

Τα θεματικά περιεχόμενα του πρώτου τμήματος μπορούν να επανέρχονται στο τρίτο τµήµα 
αυτούσια ή τροποποιημένα κατά το μάλλον ή ήττον (σε παραλλαγή ή µε την εφαρµογή ποικίλων 
μεθόδων ανάπτυξης), στο σύνολό τους ή κατά τρόπον επιλεκτικό (έστω η βασική ιδέα και µόνον, η 
απαλοιφή της οποίας είναι μόλις και µετά βίας δυνατή σε ελάχιστες αποδοµητικές περιπτώσεις 
επαναφοράς στο ρεπερτόριο του 19ου αιώνος), αφού όµως έχει μεσολαβήσει προηγουμένως ένα 
διαφορετικό τµήµα (βλ. µεσαίο αντιθετικό τµήµα). Ἡ τροποποίηση τῶν αρχικών συμφραζομένων 
κατά την επαναφορά τους δύναται Κάλλιστα να αφορά και αυτήν ακόµη την δοµική τους 
συγκρότηση: π.χ. µία περίοδος µπορεί να συρρικνώνεται σε µία μονάχα φράση (δια της ολοσχερούς 
εξάλειψης της πρώτης και της επαναφοράς µόνο της δεύτερης φράσεως του πρώτου τμήματος στο 
τρίτο ή δια τῆς συνένωσης του πρώτου σκέλους της ηγούµενης φράσεως είτε µε το δεύτερο σκέλος 
της επόμενης φράσεως είτε µε µία νέα κατάληξη), να μετατρέπεται σε κάποιαν υβριδική δοµή ή να 
ανακατασκευάζεται προσοµοιάζοντας περισσότερο σε πρόταση (µε την βασική ιδέα να 
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ακολουθείται πλέον απευθείας από συνέχιση και πτωτική διαδικασία) κ.λπ. Σε κάθε περίπτωση, 
πάντως, η επίκληση του όρου επανέκθεση για ένα τέτοιο τµήµα θα πρέπει να αποφεύγεται συνειδητά 
και συστηματικά (πρβλ. απεναντίας (αρΗπ, 1996: 13, 71 και ιδίως 81-54)! 

Κατά την ίδια λογική, επαναφορά ονομάζεται συλλήβδην -- σε µακροδοµικό επίπεδο -- και 
κάθε επανεμφάνιση της αρχικής ενότητος (του κυρίου θέματος) στην Κύρια τονικότητα στο πλαίσιο 
µιας παρατακτικής µορφής, έπειτα από την διαμεσολάβηση οιασδήποτε άλλης, διαφορετικής 
ενότητος (επεισόδιο ή {π1ο). 


επαναφορά: διπλή 


Ἡ σύμπτωση της θεματικής και της τονικής / αρμονικής παραμέτρου κατά την επαναφορά 
(επιστροφή) του επικεφαλής θεματικού υλικού στο πλαίσιο µίας ενότητος ή ενός ολόκληρου μέρους, 
η οποία επιφέρει την ανάκληση των αρχικών συμφραζομένων στην έναρξη ενός νέου τμήματος ή 
µίας νέας ενότητος, αντίστοιχα. 


επαναφορά: περικεκομµένη 


Ἡ επαναφορά ενός θέµατος ή µιας ενότητος σε πιο συνοπτική µορφή: π.χ. η επαναφορά µόνο των 
δύο πρώτων τμημάτων (α β) ή μονάχα του πρώτου (α) είτε απευθείας του τρίτου τμήματος (α΄) ενός 
θέµατος που έχει αρχικά εκτεθεί σε ολοκληρωμένη τριμερή δοµή (α β α΄), όπως και η επιλεκτική 
αναδρομή στο πρώτο (κατά κανόναν) ή στο δεύτερο (κατ’᾽ εξαίρεσιν) από τα τμήματα µίας διμερούς 
δοµής. Η συνεκδοχική αυτή στρατηγική επιτρέπει, όπως γίνεται αντιληπτό, την αντιπροσώπευση 
ενός ολόκληρου θέµατος από ένα επιµέρους (χαρακτηριστικό) στοιχείο ή µέλοςτου. 

Ο ΟαρΗπ (1996: 213 αλλά και 216) χρησιμοποιεί τον ίδιον όρο αναφερόμενος τόσο σε µία εξ 
υπαρχής Πματελή τριμερή δοµή ({γμποαί6εά οΊπαΙΙ ΙΕΥΠάΥΥ) όσο και στο πλαίσιο της εσφαλµένης εκ 
µέρους του θεώρησης µιας τριμερούς µορφής δυναμικού τύπου (ήτοι µε επεισόδιο τύπου 
συμπλέγματος δευτερεύοντος θέματος) ὡς υποτιθέµενης µορφής σονάτας χωρίς επεξεργασία αλλά 
και µε “περικεκομμένη επανέκθεση”. ({γιποαίοᾶ γεεαρἰ(μΙαΠίοπ) -- η οποία εν τέλει αναιρεί την ίδια 
την αρχή της σονάτας! 


επαναφορά: τριπλή 


Ἡ σύμπτωση της θεματικής, της τονικής αλλά και της ὑφολογικής / ενορχηστρωτικής παραμέτρου 
κατά την επιστροφή του κυρίου θέματος στην κύρια τονικότητα και δη από την ορχήστρα (όπως 
δηλαδή είχε παρουσιασθεί αρχικά στο εναρκτήριο ΓίοΓπε]]ο / Κ1) στην έναρξη του τρίτου πΠίογπε]]ο 
(Ξ3) και ταυτόχρονα της ευρύτερης επανεκθέσεως (823 -ε 93 -- Κ4) µιας µορφής σονάτας κοντσέρτου 
τριμερούς τύπου ή χωρίς επεξεργασία. 


επαναφορά: υβριδική 


Το τρίτο τµήµα μίας τριμερούς δοµής (σε µικροδοµικό επίπεδο) ή η τρίτη ενότητα µίας τριμερούς 
µορφής (σε µακροδοµικό επίπεδο) κατά την σχετικά σπάνια περίπτωση όπου. πέραν της (αναγκαίας) 
διπλής επαναφοράς του αρχικού θεματικού υλικού στην κύρια τονικότητα είτε στα αρχικά αρμονικά 
του συμφραζόμενα, ενσωματώνονται εν συνεχεία και µορφώματα αντιπροσωπευτικά του μεσαίου 
αντιθετικού τμήματος ή του επεισοδίου (της µεσαίας ενότητος) που έχει προηγηθεί. Κατ’ αυτόν τον 
τρόπο, η συνολική τριµερής δοµή ή µορφή βρίσκει το επιστέγασµά της σε µία “διαλεκτική 
σύνθεση”. ούτως ειπείν (σχηματικά: “θέση” -- “αντίθεση” --“σύνθεση”). 

Δεν µπορεί, ὠστόσο, να γίνει λόγος για υβριδική επαναφορά σε περίπτωση που είτε α) 
µοτιβικά ή υφολογικά στοιχεία του μεσαίου αντιθετικού τμήματος ή της προηγούμενης (μεσαίας) 
ενότητος διατηρούνται στο τρίτο τµήµα ή στην τρίτη ενότητα μονάχα ὡς συνοδευτικό υπόβαθρο 
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κατά την επαναφορά του αρχικού θεματικού υλικού, είτε β) μορφώματα αντιπροσωπευτικά του 
μεσαίου αντιθετικού τμήματος ή τῆς προηγούμενης (μεσαίας) ενότητος κάνουν την επανεμφάνισή 
τοὺς µετά τήν οριστική πτωτική ολοκλήρωση του τρίτου τμήματος ή της τρίτης ενότητος, δηλαδή στο 
πλαίσιο πλέον ενός επιπρόσθετου καταληκτικού τμήματος ή µίας εοἆα. 


επαναφορά: ψευδής 


Μία αναδρομή στην βασική ιδέα ή στην έναρξη του επικεφαλής / κυρίου θέματος αλλά σε 
διαφορετική (ακόµη και Ιδιαίτερα μακρινή) τονικότητα από την κύρια, που λαμβάνει χώραν 
αναπάντεχα στην πορεία -- και δη σε ένα ιδιαίτερα προκεχωρηµένο σηµείο (όπως, συνηθέστατα, 
κατά την διάρκεια του ακροτελεύτιου συνδετικού περάσματος) -- του µεσαίου αντιθετικού τμήματος 
µίας τριμερούς δομής ή ενός (οποιουδήποτε) επεισοδίου στο πλαίσιο µιας παρατακτικής µορφής ως 
µία πρώτη, αποτυχημένη απόπειρα της προσδοκώµενης -- και εν τέλει όντως πραγματοποιούµενης 
αλλά µε καθυστέρηση, σε μεταγενέστερο σηµείο -- (διπλής) επαναφοράς του επικεφαλής θεματικού 
υλικού στην κύρια τονικότητα. 

Ἡ ψευδής επαναφορά δεν πρέπει να συγχέεται µε την εγγενώς διαφορετική -- καίτοι αρκετά 
παρεμφερή -- περίπτωση της ψευδούς επανεκθέσεῶς σε µια µορφή σονάτας! 


επανέκθεση 


Ἡ τρίτη µακροδοµική ενότητα µίας τριμερούς µορφής σονάτας αλλά και η δεύτερη στον τύπο της 
σονάτας χωρίς επεξεργασία, όπου όλες οι βασικές θεματικές ιδέες της εκθέσεως επιστρέφουν κατ᾽ 
αρχήν στην κύρια τονικότητα (ορισμένες εξαιρέσεις αναφέρονται παρακάτω). Στην συντριπτική 
πλειονότητα τῶν περιπτώσεων, η έναρξη της ενότητος αυτής σηματοδοτείται µε την διπλή 
επαναφορά (επιστροφή / επανέκθεση) του κυρίου θέματος (ενδεχομένως και µε δευτερεύουσα 
ανάπτυξη) στην κύρια τονικότητα, στην οποία κατόπιν επανέρχεται σε µεταφορά (επανεκτίθεται) 
και το πλάγιο θέµα ή η ευρύτερη πλάγια περιοχή της εκθέσεως (ενίοτε ακόµη και µε εσωτερικές 
αντιµεταθέσεις τῶν επιµέρους στοιχείων τους), σε εφαρµογή της αρχής της σονάτας. Εάν υφίσταται 
ενδιάµεση τομή (φανερή ή καλυμμένη µε ένα γέμισμα τομής) πριν το πλάγιο θέµα, τότε γίνεται 
λόγος για µία οωιµερή επανέκθεση, αποτελούμενη απὀ ένα “πρώτο ήμισυ” (κύριο θέµα και 
ενδεχομένως μετάβαση) και ένα “δεύτερο ήμισυ”. (πλάγιο θέµα και ενδεχομένως καταληκτική 
περιοχή)’ αντίθετα, σε µία συνεχή επανέκθεση, οι λειτουργίες τῆς µεταβάσεως και του πλαγίου 
θέματος συμφύονται (εμφανίζονται σε συμφυρμό) ελλείψει ενδιάµεσης τοµής. Μία επανέκθεση 
µπορεί επίσης να συνίσταται σε εκτεταμένη ανακατασκευή του θεματικού υλικού της εκθέσεως, να 
ενσωματώνει και στοιχεία που έχουν νωρίτερα εμφανισθεί μονάχα στην ενότητα της επεξεργασίας 
(όπως παράγωγα χαρακτηριστικά µορφώματα ή ένα νέο θέµα) ή ακόµη και να εµφανίζεται “χωρίς 
τονική λύση / επίλυση” (βλ. ΠΗεροκοςκ! ὅς Ώαίογ, 2006: 245-247 / ποηγεσο[νίπῃρ γεεαρἰ(μµαΠίο)., εφ᾽ 
όσον δεν καταλήγει σε οριστική πτωτική επικύρωση της Κύριας τονικότητος (μεταβιβάζοντας έτσι 
την κρίσιμη αυτή λειτουργία σε µία επιπρόσθετη «οἆς). 

Σε περίπτωση που έχει προηγηθεί µία έκθεση τριών τονικοτήτων, η επανέκθεση δύναται είτε 
να μεταφέρει όλες τις βασικές θεματικές ιδέες στην κύρια τονικότητα και εν ανάγκη στην ομώνυμή 
της (π.χ. έκθεση: Π -- νί -» Ν και επανέκθεση: [--ἶ -» Ὦ. είτε να παρεκκλίνει τονικά στην έναρξη της 
πλάγιας περιοχής (π.χ. έκθεση: 1 -- ΠΙ -» ν και επανέκθεση: 1-- ΥΙ -»τ). Επιπλέον, απὀ τα τέλη του 
18ου αλλά και -- πολύ πιο συστηματικά -- µετά τα µέσα του 19ου αιώνος, ο συνολικός τονικός 
σχεδιασμός της επανεκθέσεως γνωρίζει κάµποσες ακόµη παρεκκλίσεις απὀ τα ειωθότα: π.χ. τόσο το 
κύριο όσο και ιδίως το πλάγιο θέµα μπορούν να εισαχθούν από την τονικότητα της ὑποδεσπόζουσας 
ή απὀ κάποιαν άλλη (“εσφαλμένη”) τονικότητα, πέραν της κύριας, προκειµένου είτε να ανακτήσουν 
σταδιακά τον προσανατολισμό τους προς την κύρια τονικότητα και να αποπερατωθούν ή να 
αναδιατυπωθούν από την αρχή σε αυτήν, είτε να παραμείνουν και να εξελιχθούν καθ᾽ ολοκληρίαν 
σε µιαν άλλη τονικότητα, αίροντας επί τῆς ουσίας την αρχή τής σονάτας" ειδικά η τελευταία αυτή 
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πρακτική εφαρµόζεται συχνά στο ρεπερτόριο της ύστερης ρομαντικής περιόδου. όπου η επανέκθεση 
καλείται να εκπληρώσει μονάχα τις επιταγές της θεματικής ανακύκλησης του υλικού της εκθέσεως, 
ακολουθώντας συνήθως µία τονική πορεία ανάλογη µεν του σχεδιασμού της εκθέσεως αλλά όχι 
πλέον και απαραίτητα προσανατολισμένη προς την κύρια τονικότητα, όσον αφορά τουλάχιστον την 
ἐκβασή της (π.χ. έκθεση: 1 -- ΠΙ και επανέκθεση:1-- ΝΡ. 

Βλ. ακόµη: αντικατοπτρική επανέκθεση, διπλή επανέκθεση. 


επανέκθεση: αντικατοπτρική 


Ἡ δυνατότητα αντιµετάθεσης των βασικών θεμάτων της εκθέσεως κατά την επανέκθεσή τους, µετο 
πλάγιο θέµα να προηγείται και το κύριο θέµα να έπεται αυτού. Μέχρι τουλάχιστον τα µέσα του 19ου 
αιώνος, η δυνατότητα αυτή δεν υφίσταται για οιανδήποτε αμιγή µορφή σονάτας: η επανέκθεση µίας 
τριμερούς µορφής σονάτας αλλά και µίας µορφής σονάτας χωρίς επεξεργασία ξεκινά εξ ορισμού µε 
το κύριο θέµα, ενώ στην περίπτωση της διμερούς µορφής σονάτας τυχόν επανεμφάνιση του κυρίου 
θέματος µετά την µεταφορά του πλαγίου θέµατος στην κύρια τονικότητα κατά το επανεκθεσιακό 
δεύτερο σκέλος της δεύτερης ενότητος σηματοδοτεί πλέον την έναρξη µίας οοάα (ή δύναται να 
λειτουργεί ὡς οοάα-Γπείοπίς Ιπίεγρο]αίοι / ΟΕΙ εντός της δεύτερης ενότητος). Εντούτοις, η πρακτική 
αυτή εφαρµόζεται τακτικά (ιδίως σε έργα του ἨΝοἱ[σαπο Απιαάειις Μοζατί) στο πλαίσιο τῶν µεικτών 
μορφών ρόντο-σονάτας και σονάτας-ρόντο υπό την παράλληλη επίδραση της παρατακτικής λογικής 
που διέπει την µορφή του ρόντο. Μετά τα µέσα του 19ου αιώνος -- αφήνοντας στην άκρη κάποια 
μεμονωμένα δείγματα μουσικής πρωτοπορίας του Απίοπ Κείο[μα -- και αργότερα στον 206 αιώνα, 
όταν πλέον η θεματική παράµετρος έχει αποκτήσει μεγαλύτερη σηµασία από την αρμονική και 
τονική πλοκή για την συγκρότηση µιας µορφής σονάτας, η δυνατότητα αυτή βρίσκει ενίοτε 
εφαρμογή ακόµη και σε περιπτώσεις µορφής σονάτας τριμερούς τύπου, συνήθως υπό την 
συνεπίδραση µίας αψιδωτής µορφής (όπως π.χ. συμβαίνει σε έργα του Βέ]α ΒατίόΚ). 


επανέκθεση: διπλή 


Ἡ σπανιότατη περίπτωση κατά την οποίαν η τελευταία ενότητα µίας τριμερούς µορφής σονάτας 
συνίσταται σε διπλή θεματική ανακύκληση του υλικού της εκθέσεως, που εκδηλώνεται είτε καθ᾽ 
ολοκληρίαν στην κύρια τονικότητα είτε εν µέρει σε µεταφορά και σε άλλες συγγενικές τονικότητες. 


επανέκθεση χωρίς τονική λύση / επίλυση -» βλ. επανέκθεση 


επεισόδιο 


Μία ενότητα που παρουσιάζεται πρωτίστως στο πλαίσιο παρατακτικών μορφών, ενδιάµεσα και σε 
αντιπαράθεση -- ὡς επί το πλείστον τονική -- προς τις εμφανίσεις του κυρίου θέματος. Σύμφωνα µε 
τον Οαρ[π (19095: 233 κ.εξ.), διακρίνονται τρεις βασικοί δοµικοί τύποι επεισοδίου: α) εσωτερικό 
θέµα (µε δυνατότητα προσθήκης και ενός συνδετικού περάσματος στο τέλος του), β) σύμπλεγμα 
δευτερεύοντος θέματος και γ) αναπτυξιακό επεισόδιο. Οι τύποι αυτοί -- ιδίως μάλιστα ο πρώτος µε 
τον τρίτο -- μπορούν ενίοτε και να συνδυάζονται στο πλαίσιο ενός και του αυτού επεισοδίου’ ο 
(6αρΠη επισημαίνει προσέτι (σχεδόν αποκλειστικά σε έργα του ἸΝομσαηπσ Απιαάεις Μοζατί) την 
περίπτωση ενός επεισοδίου που αποτελείται από δύο διαδοχικά εσωτερικά θέµατα σε διαφορετικές 
τονικότητες και την ορίζει ὡς “επεισόδιο σε διπλή [τονική] περιοχή” (Οαρµπ, 1996: 235-239 / 
ἀομβίο-γορίοη οομρ[εῖ). Ο πρώτος τύπος επεισοδίου δύναται ακόµη να υποκαθιστά σε κάποιες 
σπάνιες περιπτώσεις συλλήβδην την ενότητα της επεξεργασίας µιας µορφής σονάτας. 

Ως επεισόδιο νοείται επίσης ένα εμβόλιμο τµήµα στο πλαίσιο µίας ευρύτερης ενότητος (όπως, 
φέρ᾽ ειπείν, της επεξεργασίας µιας µορφής σονάτας). το οποίο παρουσιάζεται τελείως παράταιρο ή 
εμφανίζει µεγάλο βαθµό αυτονομίας (π.χ. σε επίπεδο θεματικό, τονικό, αρμονικό, υφολογικό, δοµής, 
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χρονικής αγωγής κ.λπ.) προς τον περίγυρό του. Βλ. περαιτέρω δεξιοτεχνικὀ πέρασμα αλλά και 
εισαγωγή. 


επεισόδιο: αναπτυξιακό 


Ως αναπτυξιακό (ἄενεΙορπιεή{-[ίΚο, σύμφωνα µε τον ΟαρΗπ, 19958: 234) ορίζεται ένα επεισόδιο στο 
πλαίσιο µιας παρατακτικής µορφής, το οποίο από δοµικής αλλά και τονικής επόψεως προσιδιάζει σε 
επεξεργασία µορφής σονάτας ή σε φαντασία της κλασσικής και ρομαντικής περιόδου. 


επεισόδιο σε διπλή τονική περιοχή -» βλ. επεισόδιο 


επεισόδιο (φούγκα) 


Ένα τµήµα μεγαλύτερης ή μικρότερης εκτάσεως, το οποίο διακρίνεται στο πλαίσιο µίας µορφής 
φούγκας από το γεγονός ότι δεν εμπεριέχει πλήρεις παραθέσεις του θέματος (5οβσείίο) ή των 
θεμάτων της --προς τις οποίες έρχεται, άλλωστε, και σε αντιδιαστολή -- αλλά, απεναντίας, εξυφαίνει 
και αναπτύσσει ελεύθερα (συχνά εν είδει αλυσίδος, ενίοτε δε διαφοροποιώντας αισθητά και την υφή 
του σε σχέση µε τον περίγυρό του) επιλεγμένα μοτίβα ή µορφώματα του πρώτου ή άλλου θέματος 
είτε προερχόμενα απὀ τυχόν αντιθέµατα (ενδεχομένως όµως και από άλλα, παροδικότερα στοιχεία 
της εκθέσεως) ή ακόµη και νέο υλικό. Ένα επεισόδιο µπορεί να είναι µετατροπικό ή όχι, ανάλογα µε 
την θέση του και κυρίως τον ρόλο που καλείται να επιτελέσει στον ευρύτερο τονικό σχεδιασμό της 
εκάστοτε φούγκας, διαμεσολαβώντας μεταξύ των διαφορετικών παραθέσεων του θέματος ή τῶν 
θεμάτων σε ποικίλες (ουδέποτε όµως προδιαγεγραμμένες) τονικότητες. Το πλήθος τῶν επεισοδίων 
µιας φούγκας εξαρτάται απὀ την εποχή της σὐνθεσής τῆς (στον 17ο αιώνα, για παράδειγµα, δεν 
συνηθίζεται η παρεμβολή επεισοδίων μεταξύ των αλλεπάλληλων παραθέσεων του θέµατος ή των 
θεμάτων). απὀ το εύρος και την πολλαπλότητα του τονικού της σχεδιασμού αλλά, ασφαλώς, και από 
τον βαθµό στον οποίον κάθε ξεχωριστή φούγκα επικεντρώνεται είτε στις παραθέσεις του θέματος ή 
των θεμάτων της είτε στην ελεύθερη εξύφανση και ανάπτυξη του υλικού τῆς. Θα πρέπει, τέλος, να 
σημειωθεί ότι τα επεισόδια µιας φούγκας µπορεί να είναι τελείως διαφορετικά το ένα από το άλλο ή 
ορισμένα εξ αυτών να εμφανίζουν σαφείς ομοιότητες και αναλογίες μεταξύ τους, προς εξυπηρέτηση 
της συνολικής δοµικής διάρθρῶωσης του κομματιού. 


επεξεργασία 


Ἡ δεύτερη µακροδοµική ενότητα µίας τριμερούς µορφής σονάτας. Ο τρόπος της οργάνωσής της 
ποικίλλει, απὀ την τροποποιηµένη αναπαραγωγή του συνόλου ή µέρους των θεματικών ιδεών και 
μορφωμάτων της εκθέσεως, µε ή χωρίς ενδιάµεση τοµή, σε µεταφορά / αλυσιδοποίηση σε άλλες 
στενά συγγενικές τονικότητες (πέραν αυτών που έχουν ήδη αξιοποιηθεί στην προηγούµενη ενότητα 
της εκθέσεως). µέχρι την ενδελεχή ανάπτυξη του δεδομένου θεματικού υλικού (σε πλήρη. ημιτελή ή 
διπλή θεματική ανακύκληση) ή ακόµη και ενός νέου θέµατος σε δύο ή τρία διαδοχικά τμήματα µε 
λειτουργία (προαιρετικής) προετοιμασίας του πυρήνα, πυρήνα της επεξεργασίας και ενδεχομένως 
συνδετικού περάσματος προς την επόμενη ενότητα, είτε κατά άλλους -- λιγότερο ή περισσότερο 
ελεύθερους -- τρόπους. Βλ. προσέτι επεισόδιο αλλά και ψευδής επανέκθεση. 


επεξεργασία: προετοιμασία πυρήνα 


Σύμφωνα πρωτίστως µε τον ΟαρΗΠ (190958: 141-155 / Ρτο-ςογο). πρόκειται για το εναρκτήριο τμήμα 
στην ενότητα της επεξεργασίας µιας µορφής σονάτας (ή σε ένα ανάλογο αναπτυξιακό επεισόδιο 
οιασδήποτε παρατακτικής µορφής), το οποίο προσλαμβάνει εισαγωγική / μεταβατική λειτουργία, 
προετοιμάζοντας κυρίως σε τονικό-αρμονικό επίπεδο την έλευση του πυρήνα της επεξεργασίας. Το 
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υλικό του προέρχεται συχνά από την καταληκτική περιοχή ἠ αποτελεί άµεση προέκταση του 
ακροτελεύτιου συνδετικού περάσματος της εκθέσεωῶς, ειδάλλως µπορεί να αναφέρεται στο κύριο 
θέµα (είτε, πιο σπάνια, σε άλλη θεματική ιδέα ἠ μόρφωμα της εκθέσεως), να παραπέμπει στην 
(αργή) εισαγωγή ή να συνίσταται σε ένα νέο θέµα. 


επεξεργασία: πυρήνας 


Σύμφωνα µετους Καίζ (1975: 33 / Κετῃ ἄεν ΠιιτοΠ/ΙΠγιπρ) και ΟαρΗΠ (1905: 141-147 / εογε οἱ πε 
ἀονεΙορηιομ!), πρόκειται για ένα κεντρικό τµήµα στην ενότητα της επεξεργασίας µιας µορφής 
σονάτας (ή σε ένα ανάλογο αναπτυξιακό επεισόδιο οιασδήποτε παρατακτικής µορφής), όπου µία 
πρότυπη δοµική µονάδα, συνήθως 4-δ µέτρων, αναπτύσσεται µε διαδικασίες αλυσιδοποίησης και 
αποσπασµατοποίησης οδεύοντας, κατά κανόνα, προς µία µισή ή απευθείας τέλεια (είτε ατελή) 
πτώση σε κάποια στενά συγγενική προς την κύρια τονικότητα (ήτοι τις τονικότητες της νΙ, τῆς Π1, 
της Ἡ, ενίοτε όµως και της ΤΝ στον μείζονα τρόπο, καθώς επίσης της ν ἠ της ΠΙ -- εφ᾽ όσον δεν 
έχουν χρησιµοποιηθεί νωρίτερα στην έκθεση -- της ΨΙ., της ΝΠ ή ακόµη και της ἵν στον ελάσσονα 
τρόπο). 

Στην θέση ενός τέτοιου πυρήνα, ο (αρΗπ (1996: 155-157) διαβλέπει προσέτι την δυνατότητα 
εμφάνισης ενός υποκαταστάτου, όπως ενός “ψευδο-πυρήνα” (ο οποίος στερείται τις κατ᾽ εξοχήν 
αναπτυξιακές διαδικασίες της αλυσιδοποίησης και τῆς αποσπασµατοποίησης) ή ενός τμήματος µε 
χαρακτηριστικά µεταβάσεως είτε πλαγίου θέματος. 


επέκταση (αρμονική) 


Το ξεδίπλωµα µίας αρμονικής λειτουργίας στον χρόνο. Ειδικά η εναρκτήρια λειτουργία της τονικής 
είθισται να επεκτείνεται επί μακρόν στο πλαίσιο µίας φράσεωώς, καλύπτοντας πολλά µέτρα μέχρις 
ότου έλθει στο προσκήνιο η επόμενη αρμονική λειτουργία (της προδεσπόζουσας ή απευθείας της 
δεσπόζουσας). Συνήθεις όµως είναι και οἱ περιπτώσεις μικρότερης ή μεγαλύτερης επέκτασης της 
λειτουργίας της προδεσπόζουσας, της δεσπόζουσας καθώς και της καταληκτικής τονικής, τόσο στο 
εσωτερικό µίας φράσεως όσο και κατά την πιθανή προέκτασή της µετά την τελική της πτώση. Βλ. 
αναλυτικότερα Φιτσιώρης, 2004: 150 κ.εξ. (ο όρος στις περισσότερες ευρωπαϊκές γλώσσες 
αποδίδεται ως ΡγοἱοηπραΠίοι). 

Ἡ επέκταση µιας αρμονικής λειτουργίας µπορεί να συντελεσθεί µε ποικίλους τρόπους και 
αρμονικά µέσα: π.χ. µε διαδοχή συγχορδιών (κυρίων και δευτερευουσών, σε οποιαδήποτε 
κατάσταση) που αντιπροσωπεύουν αποκλειστικά την δεδομένη λειτουργία, µε απλές εναλλαγές 
μεταξύ διαφορετικών κυρίων συγχορδιών (π.χ. ΤΝ ΙΤ" «ἵν-Ι1ν -Τ-1Τν κ.ο.κ.) αλλά και 
υποκαταστάτων τους σε οποιαδήποτε κατάσταση, µε τρίφῶνες ή τετράφωνες συγχορδίες οι θεµέλιοι 
των οποίων κινούνται στον κύκλο των πεμπτών, µε διαδοχές συγχορδιών κατά τρίτες κατιούσες ή 
ανιούσες, µε παράλληλες συγχορδίες έκτης (δηλαδή µε αλλεπάλληλες συγχορδίες σε πρώτη 
αναστροφή που κινούνται µε καθοδικά ή ανοδικά βήματα τόνου είτε ημιτονίου) ή άλλου τύπου 
διάφωνες συγχορδίες (όπως, φέρ᾽ ειπείν, µε αλλεπάλληλες τετράφωώνες συγχορδίες ελαττωμµένης 
εβδόµης ή τρίφωνες αυξημένες συγχορδίες), µε πλήρεις αλλά µη πτωτικές αρμονικές ανακυκλήσεις 
Ι- Ν ΥΝ- ΙΙ Ν ΝΥΝ- Τ- ΤΝ καιν -Τ-1ν-- Ν, µε χρήση ποικίλων αναστροφών αλλά και 
δευτερευουσών συγχορδιών σε συνδυασμό ή σε υποκατάσταση των κυρίων), µε την μεσολάβηση 
εμβόλιμων τονικοποιήσεων οιωνδήποτε αρµονικών περιοχών ή ακόµη και µε την υλοποίηση είτε 
µίας απατηλής πτώσεως είτε µίας πτωτικής αποφυγής (εφ᾽ όσον αυτές οδηγούν σε ανακατασκευή 
και δη ισχυροποίηση της προηγούμενης πτωτικής διαδικασίας). Βεβαίως, στην έναρξη και την 
κατάληξη της επέκτασης µιας αρμονικής λειτουργίας παρουσιάζονται συγχορδίες -- κύριες είτε 
δευτερεύουσες --που είναι απόλυτα αντιπροσωπευτικές αυτής. 


επέκταση (δομική) -» βλ. διεύρυνση 
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επικάλυψη 


Ἡ συνένωση δύο φράσεων δια της τοποθετήσεως της έναρξης της δεύτερης εξ αυτών στο ίδιο 
ακριβώς σηµείο όπου η προηγούµενη καταλήγει µε πτώση, δίχως την συνήθη μεσολάβηση κάποιας 
τοµής (ή ενός γεµίσµατος τομής). Η πρακτική αυτή επιφέρει κατά κανόνα την φαινομενική απώλεια 
ενός μέτρου στην συνολική έκταση ενός χωρίου: ενώ π.χ. δύο οκτάµετρες φράσεις σε απλή 
παράταξη καλύπτουν 16 µέτρα (φέρ᾽ ειπείν, τα µ. 1-5 και 9-16), οι ίδιες σε επικάλυψη εκτείνονται 
συνολικά σε 15 µέτρα, αφού το µ. δ συνιστά ταυτόχρονα το τελευταίο µέτρο της πρώτης φράσεως 
(μ. 1-δ8) αλλά και το πρώτο της δεύτερης φράσεως (µ. 8-15). Βλ. ενδεικτικά Κοςῃ, 1757: 453-456 
(Παοιεγσ[είαῃρ ή ΤασμπίογαγΠοΚηπρ Ξ “κατάπνιξη ενός μέτρου”). Πρβλ. ακόµη αποκοπή / έκθλιψη 
πτώσεως. 

Ἡ αίσθηση της επικάλυψης µπορεί προσέτι να δοθεί και χωρίς την “απώλεια”. ενός μέτρου 
στην συνολική έκταση ενός χωρίου, εφ᾽ όσον στο σηµείο ὀπου ολοκληρώνεται η προηγούµενη 
φράση εισάγεται ταυτόχρονα µόνον η συνοδεία (το συνοδευτικό υπόβαθρο) της επόµενης φράσεως, 
προλειαίνοντας το έδαφος για την μετέπειτα μελωδική της έναρξη’ σε µια τέτοια περίπτωση, το 
τελευταίο µέτρο της προηγούμενης φράσεως (το µμ. 8, φέρ᾽ ειπείν) λειτουργεί και ὡς εισαγωγικό για 
την επόµενη φράση (των µ. 9-16). Βλ. σχετικά (αρΗπ, 1996: 121 και 273 (σημ. 78). 

Σπανιότερα. το φαινόμενο της επικάλυψης βρίσκει εφαρµογή ακόµη και στο εσωτερικό µίας 
και της αυτής φράσεως: π.χ. το τελευταίο μέτρο του σκέλους της παρουσίασης µίας πρότασης 
δύναται να αποτελεί παράλληλα και το εναρκτήριο του σκέλους της συνέχισης της ιδίας. 


επόμενη φράση -» βλ. περίοδος 


επωδός -» βλ. τε[γαῖη 


έργο (μουσικό) 


Μία ολοκληρωμένη μουσική (ενόργανη ή φωνητική) σύνθεση, αποτελούμενη από ένα ἡἠ 
περισσότερα µέρη, ο αριθµός και η φύση τῶν οποίων ποικίλλουν ανάλογα µε το είδος (αλλά και την 
εποχή καθώς και άλλους παράγοντες) στο οποίο ανήκει το εκάστοτε έργο. 

Ο ίδιος όρος εμφανίζεται, επιπλέον, ως αδόκιµη και ελλιπής (καίτοι διαδεδομένη) απόδοση 
του λατινικού όρου ορ». 


εσωτερικό θέµα --» βλ. θέµα: εσωτερικό 


ευρύτερη έκθεση / επανέκθεση -» βλ. µορφή σονάτας (κοντσέρτου) 
ηγούμενη φράση -» βλ. περίοδος 


ηµίολα 


Όρος που αναφέρεται στην αναλογία 23:2 και ειδικότερα στην µεταβολή της ποσότητας των χρόνων 
που εμπεριέχονται σε ένα δεδομένο μέτρο, µε συνέπεια την παροδική μετάπτωση από ένα απλό 
τρίσηµο σε ένα σύνθετο δίσηµο μέτρο (π.χ. από 3/2 σε 6/4) ή το αντίστροφο (π.χ. απὀ 6/5 σε 3/4): 
συχνά, επίσης, η ἴδια µεταβολή εφαρµόζεται και σε οµάδες απλών µέτρων (π.χ. µε την 
υποκατάσταση δύο µέτρων των 3/4 απὀ τρία µέτρα των 2/4 ή τριών µέτρων των 2/δ από δύο µέτρα 
των 3/5 κ.ο.κ.). Σε Κάθε περίπτωση, τα ημίολα αποδίδονται σχεδόν πάντοτε κατά τρόπον έμμεσο 
στην παρτιτούρα, δηλαδή µε την διατήρηση της πρότερης µετρικής ενδείξεως και την προδήλως 
αντισυµβατική οµαδοποίηση των ρυθµικών αξιών (αλλά και του αρμονικού ρυθμού) εντός του 
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δεδομένου μετρικού πλαισίου, ενώ βρίσκουν πρωτίστως εφαρµογή κατά την εκδήλωση πτωτικών 
διαδικασιών για λόγους έµφασης. 


ημιτελής πτώση -» βλ. πτώση: ημιτελής 


ημιτελής τριµερής δοµή -» βλ. τριµερής δοµή 


θέµα / θεματική ιδέα 


Ένα χωρίο μικρότερης ή μεγαλύτερης εκτάσεως -- φράση, τµήµα ή ολόκληρη ενότητα -- 
αποτελούμενο από επιµέρους μοτίβα και µορφώματα, τα οποία αξιοποιούνται στο πλαίσιο µίας 
οιασδήποτε συνεκτικής ή χαλαρής δοµής για την συγκρότηση ενός σχετικά αυτοτελούς συνόλου από 
χαρακτηριστικά µελωδικά, ρυθµικά και αρμονικά στοιχεία, το οποίο καθίσταται ξεχωριστό και 
αναγνωρίσιμο εντός τῶν ευρύτερων συμφραζομένων στα οποία παρουσιάζεται -- µία ή περισσότερες 
φορές -- στην εξέλιξη µιας οµοφωνικής μουσικής µορφής. 

Για το θέµα µιας αντιστικτικής σύνθεσης χρησιµοποιείται πρωτίστως ο όρος «ορρε/ο. 


θέµα: δευτερεύον -» βλ. πλάγιο θέµα 


θέµα: ελεύθερο 


Ένα νέο χαρακτηριστικό μεταβατικό θέµα (5ι]εί Πἱργαο, κατά τους ΗεροΚοςκ! ὁς Ώατογ, 2006: 525- 
529), συνήθως σε συνεκτική δοµή και µε κατάληξη ακόµη και σε τέλεια πτώση στην κύρια 
τονικότητα, το οποίο εισάγεται απὀ το σολιστικὀό όργανο (ή την ομάδα τῶν σολιστικώὠν οργάνων) 
στην έναρξη του 5οἱο 1 (51) οιασδήποτε µορφής σονάτας κοντσέρτου (ή στο ανάλογο αφετηριακό 
σηµείο του πρώτου επεισοδίου, τύπου συμπλέγματος δευτερεύοντος θέματος, µιας µορφής ρόντο ή 
ρόντο-σονάτας), αµέσως µετά το κλείσιμο του εναρκτήριου τΙίοΓπε]]ο (Κ1) της ορχήστρας σε ένα 
τελικό -- κατά κανόνα -- µέρος κοντσέρτου (όπου το Κύριο θέµα έχει εκτεθεί απὀ τον σολίστα -- ή 
τους σολίστες -- ήδη πριν την έναρξη του ΕΙ ή εκ περιτροπής µε την ορχήστρα κατά την έναρξή 
του). Αυτή η πρακτική της έντονης θεµατικής αντιπαράθεσης του σολίστα (ή τῶν σολιστών) προς 
την ορχήστρα κατά την επανείσοδόὀ του (τους) µετά το εναρκτήριο Πίοτπε!Πο ανάγεται στις 
καταβολές του είδους του ενόργανου σολιστικού κοντσέρτου των αρχών του 18ου αιώνος. Το 
“ελεύθερο θέµα”. .ενδέχεται να ανακαλείται Και σε μεταγενέστερο σηµείο στην εξέλιξη τῆς 
συνολικής µορφής ή να εξαφανίζεται έπειτα από αυτήν την µία και μοναδική του εμφάνιση στην 
έναρξη του 51. 

Ανάλογο “ελεύθερο” μεταβατικό θέµα µπορεί να εμφανίζεται και εντός της σολιστικής 
εκθέσεως (51) µιας µορφής σονάτας κοντσέρτου σε ένα (γρήγορο) πρώτο ή (αργό) δεύτερο µέρος 
κοντσέρτου (αμέσως µετά το πέρας της κύριας περιοχής). όπου όµως η προαναφερθείσα εντύπωση 
της θεματικής αντιπαράθεσης ανάµεσα στον σολίστα (ή τους σολίστες) και την ορχήστρα 
αμβλύνεται σε σηµαντικό βαθµό, αφού εν τοιαύτη περιπτώσει το ϱἱ έχει ήδη ξεκινήσει 
αξιοποιώντας, κατά πάσαν πιθανότητα, υλικό απὀτο ΕΙ. 


θέµα: εσωτερικό 


Ως εσωτερικό θέµα (ἰΠΙεγίογ {Πέπιϱ) ορίζεται απὀ τον (αρΗΠ (1998: 212-214) ένα επεισόδιο στο 
πλαίσιο µιας παρατακτικής µορφής, το οποίο, όπως και το Κύριο θέµα, διαθέτει µεν µία 
ολοκληρωμένη -- ενδεχομένως όμως και ἠμιτελή -- τριμερή ή διμερή δοµή, αλλά παρουσιάζεται σε 
κάποια δευτερεύουσα τονικότητα, συγγενική κατά το μάλλον ή ήττον προς την κύρια τονικότητα 
του μέρους. Επιπλέον, σε αντίθεση µε το κύριο θέµα µιας παρατακτικής µορφής, ένα εσωτερικό 
θέµα δεν είναι πάντοτε απαραίτητο να αποπερατώνεται µε τέλεια (ή ατελή) πτώση! το τελευταίο του 
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τµήµα -- και δη αυτό της επαναφοράς στην περίπτωση µίας τριμερούς δοµής -- δύναται κατ᾽ 
εξαίρεσιν να καταλήξει ακόµη και σε μισή πτώση (ιδίως µάλιστα εάν το επεισόδιο βρίσκεται στην 
ομώνυμη τονικότητα), προκειµένου να προετοιμάσει την επερχόμενη επαναφορά του κυρίου θέματος 
δίχως άλλη διαμεσολάβηση ή μάλλον σε συμφυρμό µε την λειτουργία ενός επιπρόσθετου 
συνδετικού περάσματος. 


θέµα: καταληκτικό -» βλ. καταληκτική περιοχή / καταληκτικό τµήµα / κατακλείδα / καταληκτική 
προέκταση 


θέµα: κύριο 


Το βασικό και -- κατά κανόναν -- εναρκτήριο θέµα µίας μουσικής µορφής (συνάµα όµως και µίας 
πρότυπης θεματικής διαδοχής), το οποίο εν πρώτοις εκτίθεται στην κύρια τονικότητα του μέρους 
έχοντας οιονδήποτε χαρακτήρα (από σφοδρό και ενεργητικό ή παράφορο έως ήπιο και λυρικό ή 
ελεγειακό κ.λπ.). Στις δυναμικές μορφές µπορεί να συνίσταται μονάχα σε µία απλή πρόταση, σε µία 
περίοδο, σε κάποιαν υβριδική δοµή ή σε µια πιο χαλαρή δοµή, είτε ακόµη να προσλαμβάνει µία 
ευρύτερη τριμερή (πλήρη αλλά κάλλιστα και ημιτελή) ή διμερή δοµή, και σε κάθε περίπτωση να 
καταλήγει µε τέλεια, ατελή ή µισή πτώση στην κύρια τονικότητα (εκτός κι αν εμφανίζεται σε 
συμφυρμό µε ένα επόμενο τµήµα, όπως η μετάβαση), ενώ στις παρατακτικές μορφές είθισται το 
κύριο θέµα να διαμορφώνεται πρωτίστως κατά τις προδιαγραφές µίας αυτοτελούς τριμερούς ή 
διμερούς δοµής (ειδάλλως ακόµη και µιας απλούστερης δοµής περιόδου) µε κατάληξη σε τέλεια (ή 


ατελή) πτώση στην κύρια τονικότητα. Βλ. ακόµη κύρια περιοχή, πρώτη / εναρκτήρια / αρχική 
ενότητα, πρώτο / εναρκτήριο / αρχικό τµήµα. 


θέµα µε παραλλαγές 


Είδος της ενόργανης μουσικής ή µέρος ευρύτερου έργου, το οποίο βασίζεται στην πρακτική της 
παραλλαγής ενός (ή δύο, σε σπάνιες περιπτώσεις) δάνειου ή πρωτότυπου θέματος που αναπτύσσεται 
συστηματικά στο πλαίσιο κάποιας µορφής παραλλαγών. Από τον 16ο αιώνα, το είδος -- όπως 
παράλληλα και η µορφή -- των παραλλαγών καλλιεργείται πρωτίστως στο πλαίσιο του ρεπερτορίου 
των πληκτροφόρων ή άλλων σολιστικών οργάνων, ενώ απὀ τα τέλη του 18ου αιώνος και έπειτα 
επεκτείνεται προσέτι στην μουσική δωματίου και στην ορχηστρική μουσική (αρχικά µε αυτοτελείς 
σειρές παραλλαγών εν είδει κοντσέρτου για σολιστικό όργανο και ορχήστρα αλλά από τα µέσα του 
19ου αιώνος και αποκλειστικά πλέον για ορχήστρα, ενίοτε δε υπό τον χαρακτηριστικό τίτλο 
πσυμφωνικές παραλλαγές’). 


θέµα: μεταβατικό -» βλ. μετάβαση / μεταβατικό τµήµα / μεταβατική περιοχή 


θέµα: µετατροπικό 


Ένα θέµα το οποίο στην πορεία του στρέφεται µε µετατροπία προς µία νέα τονικότητα, διαφορετική 
από εκείνη στην οποία ξεκίνησε, και ολοκληρώνεται µε οιανδήποτε πτώση σε αυτήν. 


θέµα: νέο (επεξεργασία) 


Ένα χαρακτηριστικό νέο θέµα που εισάγεται για πρώτη φορά στην έναρξη ή στην πορεία της 
επεξεργασίας µιας µορφής σονάτας, είτε για να αναπτυχθεί περαιτέρῶ, µόνο του ή σε συνδυασμό µε 
θεματικό υλικό που προέρχεται από την έκθεση, είτε παρεμβαλλόμενο απλώς σε κάποιο σηµείο της 
ενότητος αυτής εν είδει επεισοδίου. 
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θέµα: πλάγιο 


Ένα θέµα που εμφανίζεται στο εσωτερικό µιας ενότητος σε κάποια δευτερεύουσα τονικότητα (πρβλ. 
κατ᾽ εξαίρεσιν την περίπτωση ενός µη μετατροπικού εναρκτήριου ΠίοΟΓΠΕΙΙΟ στις µορφές σονάτας 
κοντσέρτου), προκειµένου να την εδραιώσει ὡς “νέα τονικότητα” (έναντι της κύριας που έχει 
προηγηθεῦ αλλά και να την επικυρώσει κατ᾽ αρχήν µε µία τέλεια πτώση. Ενίοτε -- και δη σε 
µικροδοµικές κατασκευές -- η δοµική λειτουργία του πλαγίου θέματος µπορεί να εκδηλώνεται κατά 
τρόπον εξαιρετικά ευσύνοπτο και να αντιπροσωπεύεται μονάχα από την τελική του επικυρωτική 
πτωτική διαδικασία, στο πλαίσιο ενός περιεκτικού συμφυρμού τῶν δομικών λειτουργιών της 
µεταβάσεως και του πλαγίου θέµατος. Κατά κανόναν όμως, το πλάγιο θέµα αποτελείται απὀ µία ή 
περισσότερες Φράσεις σε συνεκτική ή χαλαρή δοµή (συχνά αποτελούμενη απὀ αλλεπάλληλα 
διαφορετικά μορφώματα), ενίοτε δε και απὀ µία ευρύτερη τριμερή ή διμερή δοµή, είτε στο σηµείο 
αυτό διαμορφώνεται µία ευρύτερη πλάγια περιοχή από αλλεπάλληλα θέµατα στην δευτερεύουσα 
τονικότητα. Ο χαρακτήρας ενός πλαγίου θέματος µπορεί επίσης να ποικίλλει, όντας από πολύ 
ζωηρός και ενεργητικός έως κατ’ εξοχήν ασµατικός, λυρικός και ήπιος, ενώ το υλικό του δύναται να 
είναι τελείως καινούργιο σε σχέση µε ό,τι έχει προηγηθεί (φέρνοντας ακόµη και σε έντονη 
αντιπαράθεση το πλάγιο µε το κύριο θέµα σε επίπεδο περιεχοµένου αλλά και χαρακτήρος) ή να 
ανάγεται κατά το μάλλον ή ήττον -- είτε απὀ την αρχή (βλ. μονοθεματικότητα) είτε μονάχα απὀ ένα 
σηµείο της εξέλιξής του και έπειτα -- σε αυτό του κυρίου θέµατος (ή και της µεταβάσεως). 


θέµα: υποκατάστατο 


Ένα νέο βασικό -- κύριο ή πλάγιο -- θέµα που εμφανίζεται στην σολιστική έκθεση (5οἱο 1 / 51) µίας 
µορφής σονάτας κοντσέρτου αντί του αντίστοιχου κυρίου ή πλαγίου θεματικού υλικού που η 
ορχήστρα έχει παρουσιάσει νωρίτερα στο πλαίσιο του εναρκτήριου ΠίοΓπε]]ο (Κ1). Ένα τέτοιο 
υποκατάστατο θέµα (πρβλ. ΠεροΚοςκί ὅς Ώατογ, 2006: 520 / τερἰαοδπιεῃί {Π1οπιθ) ενδέχεται από εκεί 
και ὕστερα να ανακαλείται και σε κάποιαν επόμενη σολιστική ενότητα -- στην σολιστική 
επεξεργασία (6οἱο 2 / 92), στην σολιστική επανέκθεση (5οἱο 3 / 93) ή ακόµη στην σολιστική 
δεύτερη ενότητα (52) µίας διμερούς µορφής σονάτας κοντσέρτου -- ή να εξαφανίζεται τελείως µετά 
το 51. 


θεματική ανακύκληση 


Ἡ διαδικασία / αρχή της ολικής ή µερικής (επιλεκτικής) αναπαραγωγής µίας πρότυπης θεματικής 
διαδοχής σε µιαν επόμενη µακροδοµική ενότητα έχοντας ὡς αφετηρία το κύριο θέµα. Ο Κοομ 
(1787: 52-69 και 1793: 242 κ.εξ., 304 κ.εξ., 333 κ.εξ.) διατείνεται ότι µία τέτοια ΑΠΙαΡο συνίσταται 
στον σχεδιασμό τῶν βασικών ιδεών της σύνθεσης που αποτελούν την βάση για την κατασκευή τόσο 
της εκθέσεως όσο και των υπολοίπων ενοτήτων µιας µορφής σονάτας (επεξεργασία, επανέκθεση, 
δεύτερη ενότητα), ενώ ειδικά σε µία µορφή κοντσέρτου όπως και στην µορφή τῆς άριας ἆα «αΡο 
αυτή η πρότυπη θεματική διαδοχή βρίσκει ήδη την “ενσάρκωσή”της στο εναρκτήριο τΙίοίπε]]ο (ΕΚ 1) 
της ορχήστρας. Οι ΗεροΚκοςκί ἅ Ώατου (2006: 205-220, 253 κ.εξ., 611-614 κ.α.) ενστερνίζονται 
πλήρως την παραπάνω θεώρηση και ὑπό τον όρο γοίαΠίοπ εξετάζουν ενδελεχέστερα την πληθώρα 
των εφαρμογών της τόσο στην ενότητα της επεξεργασίας (π.χ. πλήρης θεματική ανακύκλήηση µε 
αναφορές σε επίλεκτες θεματικές ιδέες ή μµορφώματα του “πρώτου” καιτου “δευτέρου ηµίσεως”. της 
εκθέσεως, ἡματελής θεματική ανακύκληση µε αναφορές µόνο στο “πρώτο” ή στο “δεύτερο ήμισυ” της 
εκθέσεως, οιπλή θεματική ανακύκληση µε αναφορές στο “πρώτο” και το “δεύτερο ήμισυ” της 
εκθέσεως εκ περιτροπής κ.λπ.) όσο και στην εοἆα µιας µορφής σονάτας (Ως πεδίο ανεξάρτητης -- 
ημιτελούς ή πλήρους -- θεματικής ανακύκλησης ή σε συνάρτηση µε ευρύτερες θεματικές διαδοχές 
που εκδηλώνονται σε ζεύγη µακροδοµικών ενοτήτων: έκθεση συν επεξεργασία και επανέκθεση συν 
εοςα). Στην αρχή της θεματικής ανακύκλησης εδράζεται προσέτι κατ’ εζοχήν η σπειροειδής µορφή. 
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θεματική διαδοχή -» βλ. θεματική ανακύκληση 


θεματική ιδέα -» βλ. θέµα / θεματική ιδέα 


θεματική μεταμόρφωση 


Ἡ διαδικασία παραγωγής περαιτέρω θεματικών ιδεών από ένα βασικό θέµα ή ένα Γεἰίπιοίν στο 
πλαίσιο του ρεπερτορίου του ύστερου ρομαντισμού (από τα µέσα του 19ου έως τις αρχές του 20ού 
αιώνος), κατά Κύριον λόγο. Η συνθετική αυτή τεχνική έγκειται στην ελεύθερη παραλλαγή / 
µετάπλαση ενός δεδομένου θεματικού υλικού, του οποίου επιλεγμένα (κυρίως µελωδικά) στοιχεία 
διατηρούνται και αναπροσαρµόζονται σε νέα ρυθμικά, µετρικά, δυναμικά, ὑφολογικά κ.ο.κ. 
συμφραζόμενα, µε περαιτέρω εξύφανση αλλά και προσλαμβάνοντας καινούργιο, διακριτό 
χαρακτήρα σε σχέση µε την “μητρική” ιδέα. Ἡ θεματική μεταμόρφωση συγγενεύει µε την αρχή της 
μονοθεματικότητος που διέπει µεγάλο µέρος της μουσικής του 180υ αιώνος, αν και δεν εφαρμόζεται 
αποκλειστικά στο πλαίσιο ενός και του αυτού μέρους (όπως εκείνη) αλλά συχνά και σε πολυμερή 
έργα κυκλικής µορφής, τόσο της απόλυτης όσο και της προγραμµατικής μουσικής. Πάντως, η ίδια 
αυτή πρακτική µπορεί να ανιχνευθεί και αναδρομικά στο ρεπερτόριο, όπως π.χ. σε ζεύγη χορών 
διαφορετικής χρονικής αγωγής και μέτρου που βασίζονται στο ίδιο θεματικό υλικό (δίχως όµως να 
αποτελούν ο ένας παραλλαγή του άλλου) και εντάσσονται στο πλαίσιο µίας σουῖτας (ήδη απὀ τον 
16ο αιώνα), στις διαφορετικές ενότητες µίας «αΠΖοπ(8) για πληκτροφόρο (καθ᾽ όλην την περίοδο 
του μπαρόκ) ή και σε περιπτώσεις κατά τις οποίες το επικεφαλής (ή άλλο) θέµα µίας µορφής 
σονάτας (από τα τέλη του 1δου αιώνος και έπειτα) προαναγγέλλεται -- άµεσα ή έµµεσα -- σε µιαν 
αργή εισαγωγή, µε αποτέλεσµα να γίνεται εν τέλει αντιληπτό ως παράγωγό της. 


θεμελιώδες µπάσσο 


Ἡ γραµµή του µπάσσου που σχηματίζεται από τις θεµελίους δύο ή περισσότερων διαφορετικών 
διαδοχικών συγχορδιών. Πρόκειται για µία θεωρητική σύλληψη (για ένα αναλυτικό εργαλείο, επί 
της ουσίας) του Καπιποαι (1722: 57 κ.εξ., 134-135 κ.α. / βα556 [οπάαππεπία[ς). η οποία διαφέρει από 
την πραγματική (καταγεγραμμένη) γραµµή του µπάσσου µιας μουσικής συνθέσεως, όπου γίνεται 
χρήση και άλλων φθόγγων, είτε “πραγματικών” (σε µία οποιαδήποτε συγχορδία σε αναστροφή) είτε 
“ξένων” (διαβατικών, ποικιλµατικών, καθυστερήσεων, επερείσεων, προηγήσεων, εκφυγών). Με την 
συνδρομή του θεμελιώδους µπάσσου, όλες οι συγχορδιακές διαδοχές ανάγονται σε σχέσεις πέµπτης, 
τρίτης αλλά και δευτέρας. 


θέση 


Το ισχυρό (πρώτο) µέρος ενός μέτρου, το οποίο εμφανίζεται µετά από µία διαστολή. Μπορεί να 
καλύπτει έναν είτε περισσότερους χρόνους του μέτρου. Πρβλ. άρση. 


ιδίωμα -» βλ. ύφος / ιδίωμα / τεχνοτροπία 


ισοκράτης 


Ἡ παρατεταμένη ή διακεκομµένη διατήρηση της θεµελίου της τονικής (ισοκράτης επί τής τονικής). 
της δεσπόζουσας (Ισοκράτης επί τής δεσπόζουσας) ἡ -- σπανιότερα -- άλλης αρμονικής περιοχής στην 
χαμηλότερη μελωδική φωνή (την γραμμή του µπάσσου), ενόσω πάνω από αυτήν λαμβάνει χώραν η 
αρμονική επέκταση (κατά την εξέλιξη µίας φράσεως) ή η καταληκτική προέκταση (έπειτα απὀ την 
πραγματοποίηση µίας πτώσεως) τῆς αντίστοιχης αρμονικής λειτουργίας µε την εμφάνιση ποικίλων 


145 


ΙΩΑΝΝΗΣ ΦΟΥΛΙΑΣ 


άλλων συγχορδιών και συγχορδιακών διαδοχών. Ενίοτε παρουσιάζονται ακόµη και διπλοί Ισοκράτες 
(π.χ. παράλληλα επί της θεµελίου και επί της πέμπτης της κλίμακας). 


καβατίνα --» βλ. άρια 


κανόνας 


Είδος αυστηρής µίµησης, που µπορεί να εφαρµόζεται σε ολόκληρα κομμάτια, φωνητικής ή 
ενόργανης μουσικής (τα οποία φέρουν συνήθως και την ονομασία κανόνας), ή σε επιµέρους 
ενότητες, τμήματα είτε ακόµη μικρότερα χωρία στο πλαίσιο ενός ευρύτερου µέρους ή έργου. Η 
αντιστικτική τεχνική του κανόνα έγκειται στην διαδοχική αναπαραγωγή µίας πρότυπης µελωδίας 
(μικρότερης ή μεγαλύτερης εκτάσεως) σε δύο ή περισσότερες φωνές. 

Ανάλογα µε τον αριθµό των φωνών που μετέχουν στην διαδικασία της µιµητικής 
αναπαραγωγής της πρότυπης µελωδίας, ένας κανόνας προσδιορίζεται ὡς δίφώνος, τρίφωνος, 
τετράφωνος, πεντάφωνος κ.ο.κ. Η χρονική απόσταση της εισόδου τῶν φωνών που αναπαράγουν το 
αρχικό µελωδικό πρότυπο µπορεί να εκφράζεται σε µέτρα, σε χρόνους του μέτρου ή -- στην μουσική 
της Αναγέννησης -- σε ανάλογες ρυθµικές αξίες (π.χ. σε Ότενες ή 5επἹβ{ενες κ.λπ.). Η αναπαραγωγή 
του μελωδικού προτύπου µπορεί να γίνει στο ίδιο τονικό ύψος (κανόνας στην ταυτοφωνία) ἠ σε 
οποιοδήποτε άλλο υπερκείμενο ή υποκείµενο διάστηµα. απλό (π.χ. κανόνας στην δευτέρα. στήν τρίτη, 
στήν τετάρτη κ.ο.κ.) ή ακόµη και σύνθετο (π.χ. κανόνας στην ενάτη, στην δωδεκάτη κ.λπ.). Επιπλέον, 
µπορεί να πραγµατοποιηθεί σε ευθεία κίνηση ή να ακολουθήσει διαφορετική κατεύθυνση: σε έναν 
κανόνα σε αναστροφή (ή κανόνα σε αντίθετη κίνηση) τα ανιόντα διαστήµατα της πρότυπης µελωδίας 
μεταβάλλονται σε κατιόντα κατά την αναπαραγωγή τοὺς και τανάπαλιν, σε έναν καρκινικό κανόνα 
(ή κανόνα σε αντιστροφή) το µελωδικό πρότυπο αναπαράγεται µε αντίστροφη φορά, απὀ το τέλος 
προς την αρχή του, ενώ ένας κανόνας σε καρκινική αναστροφή προκύπτει από τον συνδυασμό των 
δύο προαναφερόµενων δυνατοτήτων. Τέλος, η αναπαραγωγή της πρότυπης µελωδίας δύναται να 
διατηρήσει ἠ να μεταβάλει κατ αναλογίαν τις αρχικές ρυθµικές αξίες, διπλασιάζοντας ή 
υποδιπλασιάζοντας, τριπλασιάζοντας ή υποτριπλασιάζοντάς τες εν συνόλω κ.ο.κ., οπότε γίνεται 
λόγος για κανόνα σε μεγέθυνση και κανόνα σε σμίκρυνση, αντίστοιχα. 

Ένας απλός κανόνας συνίσταται στην εφαρμογή ορισμένων εκ των προαναφερθεισών 
τεχνικών δυνατοτήτων για την αναπαραγωγή ενός μελωδικού προτύπου σε όλες τις διαθέσιµες 
φωνές µιας σύνθεσης. Από την άλλη πλευρά, σε έναν διπλό, τριπλό ή τετραπλό κανόνα συνδυάζονται 
δύο. τρεις ή τέσσερεις επιµέρους κανόνες στην βάση ισάριθµων διαφορετικών πρότυπων µελωδιών, 
οι οποίοι εξελίσσονται ταυτόχρονα. Ὑπάρχει επίσης η δυνατότητα ένας απλός ή διπλός κ.ο.κ. 
κανόνας να συνδυάζεται µε µία ή περισσότερες ελεύθερες / συνοδευτικές φωνές (π.χ. µε µία γραμμή 
µπάσσου ή µε ένα οαπίας Πτπιις κ.λπ.), οπότε και αναφερόμαστε σε έναν μεικτό κανόνα. 

Οι κανόνες µπορεί να καταγράφονται αναλυτικά, σε πλήρη παρτιτούρα, ή συνοπτικά, σε ένα 
µόνο πεντάγραμμο για κάθε µελωδικό πρότυπο που εξελίσσεται υπό µορφήν κανόνος σε δύο είτε 
περισσότερες φωνές. Στην τελευταία περίπτωση υπάγονται και οι αινιγµατικοί κανόνες, οι οποίοι 
απαιτούν κάποια λύση -- περισσότερο ή λιγότερο προφανή -- όσον αφορά τον ακριβή προσδιορισμό 
της χρονικής απόστασης αλλά και του διαστήματος της εισόδου είτε ακόµη της κατεύθυνσης αλλά 
και της ρυθµικής σχέσης των φωνών που καλούνται να αναπαραγάγουν το δεδομένο µελωδικό 
πρότυπο, προκειµένου να καταστεί δυνατή η εκτέλεσή τους (δεν αποκλείεται, μάλιστα, ένας τέτοιος 
αινιγµατικός κανόνας να επιδέχεται ενίοτε δύο είτε περισσότερες διαφορετικές αλλά εξίσου 
αποδεκτές λύσεις). 

Ιδιαίτερες περιπτώσεις κανόνος αποτελούν: α) ο αναλογικός κανόνας, όπου όλες οι φωνές 
αναπαράγουν το {διο µελωδικό πρότυπο σε ποικίλες αναλογικές σχέσεις µεγέθυνσης είτε 
σµίκρυνσης τῶν δεδοµένων ρυθµικών αξιών (η πρακτική αυτή συναρτάται πρωτίστως µε την 
αναγεννησιακή µετρική σημειογραφία)’ β) ο καρκινικός κανόνας, στον οποίο το µελωδικό πρότυπο 
είτε αναπαράγεται συγχρόνως απὀ δύο φωνές σε ευθεία κίνηση και σε αντιστροφή (δηλαδή 
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εξελισσόµενο ταυτόχρονα απὀ την αρχή και από το τέλος του προς την αντίθετη κατεύθυνση), είτε 
εκτελείται πρώτα ολόκληρο σε ευθεία Κίνηση από µία φωνή και αµέσως µετά αντιστρέφεται 
ταυτόχρονα µε την έναρξη της αναπαραγωγής του απὀ µία δεύτερη φωνή κατά τον ίδιον ακριβώς 
τρόπο’ γ) ο σπειροειδής κανόνας, ο οποίος βασίζεται σε ένα µετατροπικό µελωδικό πρότυπο και ως 
εκ τούτου εξελίσσεται σε διαφορετικά τονικά κέντρα κατά τις επαναλήψεις του. 

Αναφορικά µε την ολοκλήρωση ενός κανόνος παρατηρούνται οι ακόλουθες περιπτώσεις: α) Σε 
έναν αέναο ή κυκλικό κανόνα (που µπορεί να συνδυάζεται µε οποιονδήποτε από τους τύπους κανόνα 
που έχουν ήδη αναφερθεί παραπάνω), κάθε φωνή επαναλαμβάνει από την αρχή το περιεχόμενό της 
αµέσως μόλις τούτο ολοκληρωθεί, µε αποτέλεσµα η σύνθεση να δύναται να διαρκεί επ᾽ άπειρον᾿ 
στην πράξη, βέβαια, ένας τέτοιος κανόνας διακόπτεται, έπειτα απὀ έναν αριθµό πανομοιότυπων 
επαναλήψεων, µε την διαδοχική αποχώρηση τῶν φωνών µετά την ολοκλήρωση του περιεχομένου 
τους ή µε την ταυτόχρονη κατάληξή τους σε ένα κατάλληλο σηµείο, το οποίο ενίοτε υποδεικνύεται 
µε την προσθήκη µίας κορώνας στην πρότυπη μελωδία. β) Σε αντίθετη περίπτωση, ο κανόνας 
παρουσιάζεται ὡς πεπερασμένο κομμάτι, είτε µε την διακοπή του μελωδικού προτύπου προτού αυτό 
ολοκληρωθεί κατά την αναπαραγωγή του στις υπόλοιπες φωνές, πέραν της αρχικής, για την 
εκδήλωση µίας τελικής πτώσεως, είτε ακόµη µε την προσθήκη ελεύθερων προεκτάσεων µετά την 
εξάντληση του πρότυπου μελωδικού υλικού απὀ φωνή σε φωνή, που αποφέρει την σταδιακή 
αποδόµηση της αυστηρής µιµητικής διαδικασίας µέχρι την έλευση της πτωτικής κατάληξης. 


καντάτα 


Είδος της φωνητικής μουσικής, κοσμικής και θρησκευτικής, για ποικίλα φωνητικά και οργανικά 
σύνολα, που ανθεί κυρίως κατά την περίοδο του μπαρόκ. Οι πρώτες καντάτες εμφανίζονται στις 
αρχές του 17ου αιώνος και συνιστούν µελοποιήσεις ιταλικών ποιητικών κειμένων -- κατά κανόνα 
κοσμικής και πολύ λιγότερο θρησκευτικής θεματολογίας -- για µία φωνή και Ὀαδ5ο οοπΠπΙο σε 
µορφή παραλλαγών τύπου οδήπαίο. Αυτός ο τύπος της καντάτας δωματίου σύντομα αναπτύσσεται 
υπό µορφήν αυτοτελούς άριας καθώς και ευρύτερης διαδοχής από ρετσιτατίβα, ατῖοςί και άριες που 
συγκροτούν ένα ενιαίο µέρος, ὡς επί το πλείστον γραμμένο για µία µόνο φωνή, αλλά και εν είδει 
φωνητικού ντουέττου, τερτσέττου κ.ο.Κκ., µε συνοδεία θα55ο οοπΗπΙο. Περαιτέρω, από τις τελευταίες 
δεκαετίες του 17ου και ιδίως κατά το µεγαλύτερο µέρος του 18ου αιώνος, τα ρετσιτατίβα και οἱ 
άριες καθίστανται πλέον αυτοτελή µέρη που εναλλάσσονται κατά την πρότυπη τετραµερή διαδοχή 
ρετσιτατίβου -- άριας -- ρετσιτατίβου -- άριας (η οποία βέβαια µπορεί να συρρικνώνεται ή να 
επεκτείνεται κατά περίπτωση, ξεκινώντας απὀ ρετσιτατίβο ή άρια και καταλήγοντας σχεδόν πάντοτε 
σε µία άρια’ στο γαλλικό ρεπερτόριο, εξ άλλου, η συνηθέστερη δοµή καντάτας είναι εξαµερής, µε 
εναλλαγές ρετσιτατίβου και άριας ή ατίο5ο), ενώ η φωνή ἠ οι φωνές τῶν μονωδών συνοδεύονται σε 
αρκετές περιπτώσεις από ένα ή περισσότερα όργανα και εν τέλει απὀ ορχήστρα, γεγονός που 
σταδιακά και µέχρι τα τέλη του 18ου αιώνος οδηγεί το είδος στην πλήρη του αφομοίώση από το 
ύφος της όπερας (πρβλ. επίσης σερενάτα) και στην μετεξέλιξή του σε µία άρια / σκηνή συναυλίας. 
Ένας διαφορετικός τύπος καντάτας, που ανήκει κατά κανόνα στην εκκλησιαστική μουσική 
παρά στο πεδίο της κοσμικής μουσικής, αναπτύσσεται κατά την ἴδια περίπου περίοδο στον 
γερμανόφωνο προτεσταντικό χώρο. Η εκκλησιαστική καντάτα αποτελεί έναν περιεκτικό όρο για έργα 
που ιδίως κατά τον 17ο αιώνα αναφέρονταν υπό ποικίλες άλλες ονομασίες, όπως κοντσέρτα, 
µοτέττα, άριες κ.λπ. και συνιστούσαν µελοποιήσεις βιβλικών περικοπών, χορικών, ψαλμών, 
πνευματικών ὠδών κ.ά., αρχικά υπό µορφήν ενιαίων φωνητικών κομματιών, µε ή χωρίς ενόργανη 
συνοδεία, και αργότερα (από τα τέλη του 17ου αιώνος και έπειτα) ως κύκλοι μερών τύπου 
ρετσιτατίβου, άριας, ντουέττου ή ευρύτερου σολιστικού φωνητικού συνόλου αλλά και χορωδιακού 
µε συνοδεία απὀ μικρό οργανικό σύνολο ή ορχήστρα. Κατά το πρώτο ήμισυ του 1δου αιώνος, 
βέβαια, ο τύπος της “σολιστικής καντάτας”, µε ρετσιτατίβα, αγίο5ί και άριες για µία φωνή ή δύο (εν 
είδει “διαλόγου” και ενόργανη συνοδεία, τείνει να επικρατήσει και σε αυτό το ρεπερτόριο, όµως η 
πλειονότητα τῶν σχετικών συνθέσεων του οπαπη οεραςίαη Βαομ αντιπροσωπεύει τον τύπο της 
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πχορικής καντάτας”, όπου ένα επιλεγμένο χορικό µέλος αναπτύσσεται Ως επί το πλείστον σε ένα 
εκτενές εναρκτήριο χορωδιακό µε ορχηστρική συνοδεία υπό µορφήν πίοΓπε]ο και στο τέλος του 
έργου επανέρχεται κυκλικά σε απλή τετράφωνη εναρμόνιση, πλαισιώνοντας έναν αριθµό από 
ρετσιτατίβα, άριες και άλλα ανάλογα (εσωτερικά) µέρη για σολιστικές φωνές. Μετά τα µέσα του 
18ου αιώνος, η εκκλησιαστική καντάτα εγκαταλείπεται σταδιακά (πέρα από ορισμένες πολύ 
περιστασιακές αναβιώσεις της κατά τον 19ο αιώνα), καίτοι η µορφή της -- ὡς διαδοχή αυτοτελών 
αριών, σολιστικών φωνητικών συνόλων και χορωὠδιακών μερών -- επιβιώνει εν πολλοίς µέχρι τον 
19ο και τον 206 αιώνα, έχοντας µεταλαμπαδευθεί σε Λειτουργίες Και άλλα εκτεταμένα έργα 
θρησκευτικής μουσικής, όπως γεφηίειπι, Εσπερινούς, λιτανείες, πιαρπἰ[ϊοαί (μεγαλυνάρια), ψαλμούς, 
ύμνους κ.ά. Απεναντίας, η κοσμική καντάτα (ενίοτε και σερενάτα). που αποτελείται απὀ ανάλογα 
µέρη για σολιστικές φωνές, χορωδία και ορχήστρα, διατηρείται στο ρεπερτόριο του 1δου, του 19ου 
και του 20ού αιώνος ὡς μουσική γραμμένη για ιδιαίτερες περιστάσεις, όπως ιδιωτικές ή δημόσιες 
εορταστικές εκδηλώσεις, διαγωνισμούς σύνθεσης κ.ά.' επί της ουσίας, πρόκειται ὡς επί το πλείστον 
για ορατόρια μικρής σχετικά εκτάσεως. 


καντέντσα 


Ένας αυτοσχεδιασμός (καταγεγραμµένος ή µη) τύπου ελεύθερης φαντασίας για το σολιστικό όργανο 
(ή την ομάδα τῶν σολιστικών οργάνων), που εμφανίζεται σε ένα µέρος υπό µορφήν κοντσέρτου και 
µπορεί να βασίζεται είτε σε επιλεγμένες θεματικές ιδέες και µορφώματα που έχουν ήδη ακουσθεί 
κατά την εξέλιξη του µέρους αυτού, είτε μονάχα σε φιγούρες και περάσματα δεξιοτεχνίας. Κατά την 
περίοδο του μπαρόκ. η σολιστική καντέντσα σπανίζει. Αντίθετα, στην µορφή σονάτας κοντσέρτου 
της κλασσικής περιόδου -- και ειδικότερα κατά το δεύτερο ήμισυ του 18ου αιώνος -- είθισται η 
καντέντσα να παρεμβάλλεται είτε ανάµεσα στην τελευταία σολιστική ενότητα (5οἱο 3 / 93 ή 5οἱο 2 / 
92, ανάλογα µε τον μορφολογικό τύπο) και στο καταληκτικό τίοΓπε]]ο (Κ4) της ορχήστρας, είτε 
εντός αυτού του καταληκτικού τΙίοΓΠεΙΙο (διασπώντας το σε δύο διακριτά σκέλη). Μετά την πρώτη 
δεκαετία του 10ου αιώνος, η καντέντσα εξαφανίζεται σχεδόν ολοσχερώς από το ρομαντικό 
ρεπερτόριο (ως αποτέλεσµα του εξοβελισμού της µακραίώνης παράδοσης του αυτοσχεδιασμού κατά 
την νέα αυτή περίοδο), όµως αναβιώνει και πάλι σε πολλά κοντσέρτα της ύστερης ρομαντικής 
περιόδου -- ὡς εμβόλιμο τµήµα, το οποίο πλέον εμφανίζεται πλήρως καταγεγραμμένο σε 
οποιοδήποτε σηµείο της συνολικής µορφής -- από τα µέσα του 19ου αιώνος και έπειτα. Ενίοτε, µία 
καντέντσα µπορεί ακόµη να κάνει την εμφάνισή της και σε έργα που ανήκουν σε άλλα είδη της 
ενόργανης μουσικής, καθώς και σε φωνητικές άριες. Βλ. ακόµη κορώνα’ πρβλ. επίσης ΕΙπρ8ΠΡ. 

Ο ίδιος όρος εμφανίζεται ενίοτε και ὡς εσφαλμένη αλλά και ανεπαρκής απόδοση του όρου 
οαᾶεπεε / Καάθης / οεαᾶεπζα για την πτώση. 


καπρίτσιο 


Ο όρος πρωτοεμφανίζεται στα µέσα του 16ου αιώνος τόσο στην φωνητική όσο και στην ενόργανη 
μουσική, χωρίς ακόµη να προσδιορίζει ένα συγκεκριµένο είδος. Από τα τέλη του ιδίου αιώνος, 
ωστόσο, συνδέεται πρωτίστως µε το ρεπερτόριο των πληκτροφόρων οργάνων και αναφέρεται σε 
πολυτµηµατικά κομμάτια πολυφωνικής -- ὣς επί το πλείστον -- υφής, πολύ παρεμφερή µε όσα κατά 
την ἴδια περίοδο εντάσσονται στα είδη της φαντασίας, της «δπΖοπ(α) και του Ποετοατίε). Το 
καπρίτσιο αποκτά σαφέστερη φυσιογνωμία στην μουσική για πληκτροφόρα κατά τις πρώτες 
δεκαετίες του 17ου αιώνος, όταν πλέον βασίζεται σε ένα θέµα (5οσσείίο) ζωηρού χαρακτήρος, 
δάνειο ή πρωτότυπο, το οποίο αναπτύσσεται άλλοτε κατά τις (λιγότερο αυστηρές) προδιαγραφές 
µιας µορφής φούγκας και άλλοτε πάλι πολύ πιο ελεύθερα Και µε έντονη δεξιοτεχνία, εν είδει 
φαντασίας, µε χαρακτηριστική ποικιλία αλλά και απότοµες µεταβολές χρονικής αγωγής, μέτρου και 
υφής από ενότητα σε ενότητα. Επιπλέον, µετά τα µέσα του 17ου αιώνος, ο ίδιος όρος αποδίδεται 
ενίοτε και σε κομμάτια χαρακτήρος αβρού ύφους (αἰαπίετίεπ”). Από τις αρχές του 18ου αιώνος, 
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εντούτοις, πέραν των παραπάνω συνδηλώσεων (οι οποίες σταδιακά τίθενται στο περιθώριο), το 
καπρῄσιο αντιπροσωπεύει πλέον κατά κύριο λόγο την σολιστική καντέντσα, η οποία παρεμβάλλεται -- 
καταγεγραμμένη ή αυτοσχεδιαζόµενη -- σε ένα Κοντσέρτο προέκταση της πρακτικής αυτής, 
μάλιστα, συνιστά η μετέπειτα εμφάνιση αυτόνοµῶν δεξιοτεχνικών κομματιών τύπου σπουδής για 
βιολί, ὡς επί το πλείστον, που επεκτείνεται µέχρι τον 19ο αιώνα. Τέλος, απὀ τα µέσα του 180ου 
αιώνος και έπειτα. ο όρος καπρίτσιο χρησιµοποιείται ολοένα και συχνότερα ὡς συνώνυµος και άρα 
εναλλακτικός της φαντασίας, σε περιπτώσεις έργων σε ελεύθερη µορφή, κυκλικών έργων αλλά και 
μικρότερων κομματιών χαρακτήρος. 


κατακλείδα -» βλ. καταληκτική περιοχή / καταληκτικό τµήµα / κατακλείδα / καταληκτική προέκταση 


καταληκτική περιοχή / καταληκτικό τµήµα / κατακλείδα / καταληκτική προέκταση 


Τµήµα είτε ακόµη μικρότερη δοµική µονάδα που εντάσσεται σε µία ευρύτερη ενότητα ἠ σε ένα 
μεμονωμένο δομικό τµήµα ή φράση και αποτελεί µία προαιρετικού χαρακτήρος προσθήκη, η οποία 
έρχεται να προεκτείνει µία δεδομένη πτωτική κατάληξη (κατά κανόνα µία τέλεια ή µία µισή, αλλά 
ενίοτε και µία ατελή πτώση) προβαίνοντας σε µία ή περισσότερες σύντομες αναδιατυπώσεις της 
προηγούμενης πτώσεως ή επεκτείνοντας απλώς την καταληκτική της αρμονική λειτουργία (τονική ή 
δεσπόζουσα). Τα καταληκτικά θέµατα / φράσεις / µορφώματα που υλοποιούν την εν λόγω 
διαδικασία έχουν την τάση να επαναλαμβάνονται άµεσα, είτε αυτούσια είτε τροποποιημένα, ενώ 
παράλληλα παρατάσσονται συνήθως το ένα αμέσως µετά το άλλο, σε επικάλυψη ή -- έστω -- χωρίς 
έντονες τοµές ανάμεσά τους και αξιοποιώντας συχνά την πρακτική της αποσπασµατοποίησης, µε τα 
εκτενέστερα εξ αυτών να προτάσσονται ακολουθούµενα απὀ ολοένα και πιο σύντομα. Συχνή, εξ 
άλλου, είναι η αναδρομή της καταληκτικής περιοχής µίας εκθέσεως ή επανεκθέσεως σονάτας σε 
χαρακτηριστικά στοιχεία του κυρίου θέματος, ενώ σε άλλες περιπτώσεις µπορεί εν προκειμένω να 
υφίσταται συνάφεια προς το θεματικό υλικό της µεταβάσεως, να εμφανίζονται ενεργητικά 
µορφώματα που οδηγούν σταδιακά σε ένα δυναμικό αποκορύφωμα (όπως π.χ. συμβαίνει 
χαρακτηριστικά στις Εισαγωγές του (ἱοασεΠίπο Κος5ίπ1). να εισάγεται ένα δεξιοτεχνικό πέρασμα είτε 
ακόµη καινούργιες ζωηρές ή ήπιες θεματικές ιδέες παράλληλα, σε αρκετές περιπτώσεις η 
καταληκτική περιοχή δύναται ακόµη να συνδέεται άρρηκτα (µε συμφυρμό) και ουσιαστικά να 
μετατρέπεται λειτουργικά στην πορεία της σε συνδετικό πέρασμα προς την επόμενη ενότητα. Βλ. 
περαιτέρω ΟαρΗπ (1996: 16 και 122) και ΗεροΚοςΚκί ἁ Ώατογ (2006: 150-191). Πρβλ. ακόµη ψευδής 
κατακλείδα / καταληκτική προέκταση και οοςςα. 


καταληκτική προέκταση -» βλ. καταληκτική περιοχή / καταληκτικό τµήµα / κατακλείδα / καταληκτική 
προέκταση 


καταληκτικό θέµα -» βλ. καταληκτική περιοχή / καταληκτικό τµήµα / κατακλείδα / καταληκτική 
προέκταση 


καταληκτικό Πίοτπε]ο --» βλ. τιίοιπε]]ο 


καταληκτικό τµήµα -» βλ. καταληκτική περιοχή / καταληκτικό τµήµα / κατακλείδα / καταληκτική 
προέκταση 


κίνηση 


Εσφαλμένη απόδοση του όρου Πιονεπιθῃ! / ΠιΟΜΝνΕΠΙ6ΠΙ / ΠιονἰΙππεΠίο (αλλά δαίς στα γερμανικά) για 
το µέρος ενός ευρύτερου μουσικού έργου’ ο ίδιος όρος χρησιµοποιείται επίσης εσφαλμένα και για 
τους χρόνους ενός μέτρου. 
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κλαβεσέν 


Ατυχής απόδοση του τσεμπάλου (εκ του εἰανεοείπ στα γαλλικά). 


κλειοί 


Το σύμβολο που εμφανίζεται στην έναρξη ενός πενταγράμμου (αλλά ενίοτε και στο εσωτερικό του, 
σε περίπτωση αλλαγής) για τον ακριβή προσδιορισμό του τονικού ύψους των φθόγγων που 
σημµειογραφούνται σε αυτό. Ἠδη από τον Μεσαίωνα βρίσκονταν σε χρήση τρία βασικά κλειδιά: του 
Φα (Ε). του Ντο (Ο) καιτου Σολ (6), για να ορίσουν συγκεκριµένα τους φθόγγους φα, ντο΄ ("μεσαίο 
ντο’) και σολ΄ στην γραµµή όπου σημειώνονται. Κατά τις περιόδους της Αναγέννησης και του 
μπαρόκ, τα κλειδιά αυτά χρησιμοποιούνταν σε πολλές διαφορετικές γραμμές του πενταγράμμου για 
να δηλώσουν συγκεκριμένες εκτάσεις φωνών (αποφεύγοντας παράλληλα την χρήση πολλών 
βοηθητικών γραμμών πάνω ή κάτω απὀ αυτές του πενταγράμμου) υπό τις ακόλουθες ονομασίες: 
“κλειδί του χαμηλού μπάσσου” (Φα της πέµπτης γραμμής), “κλειδί του µπάσσου” (φα της τέταρτης 
γραμμής), “κλειδί του βαρυτόνου” (φα της τρίτης γραμμής αλλά και -- σπανιότερα -- ντο της πέμπτης 
γραμμής), "κλειδί του τενόρου” (ντο της τέταρτης γραμμής), "κλειδί της άλτο” (ντο της τρίτης 
γραμμής), “κλειδί της μέτζο-σοπράνο” (ντο τῆς δεύτερης γραμμής). “κλειδί της σοπράνο” (ντο της 
πρώτης γραμμής), “κλειδί του βιολιού” (σολ. της δεύτερης γραμμής) και “κλειδί του γαλλικού 
βιολιού” (σολ. της πρώτης γραμμής). Σταδιακά, πολλά απὀ αυτά περιέπεσαν σε αχρηστία’ σήµερα 
χρησιμοποιούνται ευρύτατα τα Κλειδιά του φα της τέταρτης γραμμής και του σολ. της δεύτερης 
γραμμής (ακόµη και σε µεταφορά στην κάτω οκτάβα, ειδικά για την φωνή του τενόρου), 
δευτερευόντως δε τα Κλειδιά του ντο της τρίτης αλλά και της τέταρτης γραμμής (σε όργανα όπως η 
βιόλα, το βιολοντσέλλο, το φαγγόττο και το τρομπόνι). 

Ο ίδιος όρος απαντά ενίοτε και ὡς ατυχέστατη απόδοση στα ελληνικά του όρου τονικότητα (εκ 
του αγγλικού Κ9γ). 


κλειδοκύμβαλο 


Παλιομοδίτικη και εγκαταλελειμμένη πλέον απόδοση του ιταλικού όρου εἰανίσθιπβα[ο ( τσέμπαλο) 
στα ελληνικά του 19ου αλλά και του μεγαλύτερου µέρους του 20ού αιώνος, όπου μάλιστα η εν λόγω 
ονομασία ταυτίσθηκε εσφαλμένα µε το μεταγενέστερο (και σύγχρονο προς την προαναφερθείσα 
περίοδο) πιάνο! Η παρωχηµένη απόδοση του Καλώς συγκερασµένου πληκτροφόρου του 1οπαπη 
οεραςίίαπ Βαςμ ως Καλώς συγκερασµένου κλειδοκυµμβάκου είναι προσέτι διπλά εσφαλμένη, διότι η εν 
λόγω συλλογή ούτε γράφηκε για το -- επί της ουσίας άγνωστο τότε ακόµα -- πιάνο ούτε προοριζόταν 
αποκλειστικά για το τσέμπαλο, αλλά μπορούσε να εκτελείται σε οποιοδήποτε διαθέσιμο 
πληκτροφόρο. 


κλίμακα 


Μία διατονική ή χρωματική, ανιούσα ή κατιούσα σειρά από αλλεπάλληλους φθόγγους που εξαντλεί 
το εκάστοτε διαθέσιμο φθογγικό υλικό χωρίς παραλείψεις ή ενδιάµεσα κενά. Η επτάφθογγη 
διατονική Κλίμακα που καλύπτει µία πλήρη οκτάβα από έναν θεμέλιο φθόγγο µέχρι την 
αναπαραγωγή του ιδίου στην υπερκείµενη ή την υποκείµενη ογδόη, εἰδικότερα, αποτελεί αναγκαίο 
όχι όµως και ικανό στοιχείο προσδιορισμού µίας τονικότητος ή ενός τρόπου. Γι αυτό, η 
εννοιολογική ταύτιση της κλίµακας µε την τονικότητα (π.χ. η χρήση της διατύπῶώσης «η κλίμακα της 
Ντο-μείζονος» ὡς δήθεν συνώνυµης της εκφράσεως «η τονικότητα της Ντο-μείζονος») είναι 
απολύτως εσφαλμένη και απορριπτέαὶ Άλλες κλίμακες μπορούν να διαθέτουν λιγότερους ή 
περισσότερους φθόγγους! π.χ. η κλίµακα ολόκληρων τόνων ἡ ολοτονική κλίμακα είναι εξάφθογγη 
(και περιέχει µόνο διαστήματα τόνου), η πεντατονική κλίμακα αποτελείται απὀ πέντε φθόγγους 
(υπάρχουν πολλών ειδών διαστηµατικές διαδοχές) η οκτατονική κλίμακα απὀ οκτώ (με 
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εναλλασσόμενα διαστήματα τόνου και ημιτονίου ή ημµιτονίου και τόνου) κ.ο.κ. Πρβλ. απεναντίας 
αρπισµός. 


κομμάτι χαρακτήρος 


Είδος της ενόργανης μουσικής, το οποίο υπάγεται στην ευρύτερη κατηγορία της χαρακτηριστικής 
μουσικής και συνίσταται σε ένα κομμάτι σχετικά σύντομης διάρκειας, γραμμένο ὣς επί το πλείστον 
για πληκτροφόρο ή άλλο μεμονωμένο όργανο (ενίοτε όμως και για σύνολα μουσικής δωματίου, για 
ορχήστρα είτε ακόµη για ένα ή περισσότερα σολιστικά όργανα και ορχήστρα) και συνοδευόμενο 
από κάποιον γενικό ή ιδιαίτερο τίτλο. 

Κατά την περίοδο του μπαρόκ (και ιδίως στο πρώτο ήμισυ του 18ου αιώνος), τέτοια κομμάτια 
εμφανίζονται κατά κανόνα ενταγμένα σε σουῖτες παρά ανεξάρτητα, όντας σε µορφή σουῖτας, 
μενουέττου ή ροντώ και έχοντας τίτλους είτε τελείως αφηρηµένους ή, έστω, δηλωτικούς µιας 
µορφής ή ενός γενικού χαρακτήρος, διάθεσης ή συναισθήματος (όπως π.χ. αγία / αγ, τοπάσαι, 
ΠΊάΥΕΟΠ6, οζ/Ο, «6Π6ΥζΟ, ΡιγΙέσα, θααἰπογίόο / Ραάἴπαφθο, Υό]ομίδδαποςθ, Ιοπιρέαι / ΙαηιοΠίο Κ.λπ.). είτε 
αναφερόµενους σε εἰδικότερα -- περισσότερο ή λιγότερο συγκεκριµένα, συχνά δε τελείως 
υπαινικτικά ή και απόκρυφα -- εξωµουσικά εναύσµατα, όπως πρόσωπα (πραγματικά ή φανταστικά, 
αντιπροσωπευτικά εθνών, τόπων, τάξεων ή οµάδων κάθε είδους κ.ά.), ανθρώπινους χαρακτήρες και 
ιδιοσυγκρασίες, συναισθήµατα, καταστάσεις, δραστηριότητες, έργα τέχνης, τοποθεσίες, γεγονότα, 
ζώα, εικόνες και ηχητικές απεικονίσεις της φύσεως κ.λπ. 

Μετά την κλασσική περίοδο, όπου καλλιεργείται ελάχιστα, το κομμάτι χαρακτήρος έρχεται 
στο προσκήνιο κατά τον 19ο αιώνα, ὡς ένα από τα αντιπροσωπευτικότερα είδη του μουσικού 
ρομαντισμού. Συνήθεις γενικοί τίτλοι, υπό τους οποίους εµφανίζεται πλέον ένα έργο αυτού του 
είδους, είναι οι εξής: ῥαρκαρόλλα, εικόνα ή σκηνή (συνήθως µε κάποιον συμπληρωματικό 
προσδιορισμό), ελεγεία, καπρίτσιο, κομμάτι (π.χ. για πιάνο ή για ορχήστρα, είτε µε κάποιον 
επιπρόσθετο προσδιορισμό), λυρικό κομμάτι, μπαγκατέλλα, μπαλλάντα, νυκτερινό (ΠΟΟΙΗΥΠΕ). ποίημα, 
πρελούδιο, ραψωδία, ροµάντσα, σερενάτα, τραγούδι χωρίς λόγια, Φαντασία / φανταστικό κομμάτι, 
τοκκάτα, ΑΙδΡιπιβίαί (φύλλο λευκώματος). αγαβέδᾳιο (αραβούργηµα). αιβαᾶο (εωθινό). Βεγοειιδε 
(νανούρισμα).  ὁόρίοριο (βουκολικό)  ΠΗΙΜΠΙΟΤΥΟΚΟ ᾖ(Χιουμοριστικό κομμάτι).  Ππργοπιρίι 
(αυτοσχεδιασμός). ΙΠ{6ΥΠΙέΖζΟ (ιντερµέοιο). [ιοσεπᾶέ (θρύλος). ΠΙΟΠΙΟΠΙ ΠΠιδίσαµΧ (μουσική στιγμή). 
γἐνετίο (ρεμβασμός)., 56Πεγζο κ.ά.' επίσης, ως χαρακτηριστικά κομμάτια μπορούν να λειτουργήσουν 
και ποικίλοι χοροί, εµβατήρια, κανόνες, φούγκες και σπουδές (πρωτίστως σπουδές συναυλίας) που 
γράφονται κατά την ίδια περίοδο, ιδίως μάλιστα όταν αυτά φέρουν Και κάποιον εἰδικότερο 
εξωμουσικό τίτλο -- ο οποίος σε άλλες, πάλι, περιπτώσεις δηλώνεται αντί οιουδήποτε άλλου 
γενικότερου τίτλου σε ένα κομμάτι χαρακτήρος, προσδιορίζοντας µε αμεσότητα την διάθεση είτε τις 
εξωµουσικές του συνδηλώσεις. Οι παρατακτικές μορφές (και δη η τριµερής µορφή καθώς και η 
µορφή μενουέττου) είναι οι επικρατέστερες σε αυτό το ρεπερτόριο, που κυκλοφορεί υπό τύπον 
ανεξάρτητων κομματιών, συλλογών (ή, πολύ σπανιότερα, σουϊτών) αλλά και συνεκτικότερων 
κύκλων (έργων). 


κονσέρτο / κοντσέρτο 


Εσφαλμένη παλιομοδίτικη απόδοση του όρου 6ΟΠ6ΟΘΥί / ΚΟΠςΕΤΙ / οοπεοτίο για τον θεσµό της 
συναυλίας" βλ. περαιτέρΏω µορφή κοντσερτάντε αλλά και Κοηζετίςίήοικ. 


κοντσέρτο 


Είδος αρχικά της φωνητικής και εν συνεχεία της ενόργανης μουσικής, που βασίζεται στην ιδέα της 
σύμπραξης αλλά και του συναγωνισμού μεταξύ διαφορετικών φωνών είτε οργάνων. Από τα τέλη 
του 16ου Και µέχρι τα µέσα του 17ου αιώνος, ο όρος αναφέρεται σε έργα για φωνητικά και 
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πρωτίστως για μεικτά σύνολα φωνών και οργάνων, ὡς επί το πλείστον θρησκευτικής αλλά και 
κοσμικής µουσικής' σταδιακά, επικρατεί η σολιστική γραφή για ευάριθµες φωνές και -- σε αρκετές 
περιπτώσεις -- όργανα µε συνοδεία θα55ο οοπίίπΙο και τελικά το φωνητικό κοντσέρτο αφομοιώνεται 
στο είδος της Καντάτας. 

Το ενόργανο κοντσέρτο διαμορφώνεται κατά τις τελευταίες δεκαετίες του 17ου αιώνος στην 
κεντρική και βόρεια Ιταλία, αρχικά ὡς είδος αντίστοιχο της σονάτας αλλά προορισμένο για 
ορχήστρα εγχόρδων (µε την συμμετοχή δύο είτε περισσότερων οργάνων σε κάθε φωνή), η οποία 
ενίοτε ενισχύεται και από µία ή περισσότερες τρομπέτες' τα έργα αυτά προσδιορίζονται συνήθως ως 
οοποεογΙ ἱρίοπί, μπορούν να έχουν οµοφωνική, µιµητική ή αντιφωνική υφή και αποτελούνται από 
αλλεπάλληλα µέρη γοργής και αργής χρονικής αγωγής κατά τις προδιαγραφές της σονάτας αλλά και 
της οΙπ[οπία (Εισαγωγής) της εποχής. Ένας δεύτερος τύπος κοντσέρτου, το λεγόμενο «ΟΠΟΘΥΙΟ 
6ΥΟ55Ο, Καλλιεργείται σχεδόν παράλληλα στην Ρώμη (από τον ΑτοαηροεΙο (οτε[ῇ1) και συνίσταται 
στον περίπου αντιφωνικό χειρισμό δύο διαφορετικών οµάδων οργάνων: του “εοποσπίπο”, το οποίο 
αποτελείται απὀ τις τυπικές δυνάμεις µίας τρίο-σονάτας (δύο βιολιά και τσέλλο συν λαούτο ή άλλο 
πολυφωνικό όργανο για το Ὀ85δ5ο οοππιΙο) και του “Τιρίεπο” ή “οοποετίο στοςςο”, που έγκειται σε 
µία πολυμελέστερη ορχήστρα εγχόρδων’ η ομάδα των σολιστικών οργάνων άλλοτε συµπράττει µε 
την υπόλοιπη ορχήστρα και άλλοτε ακούγεται µόνη της, δημιουργώντας έντονες δυναμικές -- όχι 
όµως και ὑφολογικές -- διαφοροποιήσεις στην εξέλιξη ενός µέρους. Αντίθετα, στο σολιστικό 
Κοντσέρτο, που αναπτύσσεται από τα τέλη του 17ου αιώνος σε πόλεις του ιταλικού βορρά 
(πρωτίστως από τον (ΠἩ5δερρο ΤοτοΙῇ στην Μπολόνια), ένα βιολί (ενίοτε όμως και δύο) ξεχωρίζει 
κατά διαστήµατα απὀ την υπόλοιπη ορχήστρα εγχόρδων εξυφαίνοντας περάσματα περισσότερο 
δεξιοτεχνικής γραφής. 

Ο τελευταίος από τους τρεις παραπάνω τύπους κοντσέρτου έμελλε να αναπτυχθεί πολύ 
περισσότερο από τους προηγούμενους κατά το πρώτο ήμισυ του 186υ αιώνος, τόσο στην Ιταλία όσο 
και στην Γερμανία αλλά και σε άλλες ευρωπαϊκές χώρες (ελάχιστα όµως στην Γαλλία, όπου το είδος 
παρέμεινε κατ᾽ ουσίαν ξένο µέχρι το 1730 περίπου). Πρότυπο απετέλεσαν εν προκειμένω τα 
κοντσέρτα του Απίοπίο Ὑ]ναι]άϊ για σόλο βιολί ή άλλο όργανο (όπως π.χ. τσέλλο, φλάουτο, όμποε, 
φαγγόττο κ.λπ.). τα οποία εδραίώσαν την µορφή του κοντσέρτου του μπαρόκ σε τρία µέρη: τα δύο 
εξωτερικά είναι γοργής χρονικής αγωγής και σε µορφή πΙ{οΓπε]]ο, ενώ το αργό µεσαίο µέρος µπορεί 
εναλλακτικά -- και δη µε µεγάλη συχνότητα -- να διαμορφώνεται σε διμερή µορφή σουῖτας, 
πλαισιωµένη ή µη απὀ εναρκτήριο και καταληκτικό ΠίοΓπε]ο. Ο βαθμός της σολιστικής 
δεξιοτεχνίας βαίνει προοδευτικά αυξανόμενος και µία (καταγεγραμμένη) Καντέντσα κάνει πολύ 
σποραδικά την εμφάνισή τῆς προς το τέλος ενός γρήγορου μέρους. Οι ίδιες προδιαγραφές 
εφαρμόζονται επίσης σε πληθώρα κοντσέρτων για δύο είτε περισσότερα (ίδια ή διαφορετικά μεταξύ 
τους) σολιστικά όργανα και ορχήστρα εγχόρδων, τα οποία δεν ανήκουν απαραίτητα στον τύπο του 
εοποετίο στοςςο, που καλλιεργείται παράλληλα κατά την ίδια περίοδο (κυρίως στην Ιταλία αλλά και 
στην Αγγλία), διατηρώντας εν πολλοίς τα παλαιότερα χαρακτηριστικά του είδους (έχοντας δηλαδή 
περισσότερα µέρη, εν είδει σονάτας, τα οποία δεν βασίζονται στην µορφή του ΠίοΟΓΠΕΙΙο αλλά σε πιο 
ελεύθερες και κατά κανόνα πυκνότερες εναλλαγές {πίΠ -- 5οἱο). Ούτε το οοποε[ίο Πρίεπο (για 
έγχορδα και Όα55ο οεοπ(πιο) εξαφανίζεται τελείως απὀ το ρεπερτόριο, καθώς επιβιώνει κυρίως στην 
Ἱταλία, αφοµοιώνοντας ενίοτε και την µορφή του ΠίοΓπε]]ο. Θα πρέπει ακόµη να σημειωθεί ότι κατά 
τις επιταγές του γερμανικού μεικτού ύφους, στην Γερμανία το πρότυπο του Ὑ]να]άϊ για το 
κοντσέρτο συνδυάζεται σε αρκετές περιπτώσεις Και µε γαλλικές επιρροές, όπως φανερώνει η 
προσθήκη ενός αργού εναρκτήριου μέρους υπό τύπον γαλλικής Εισαγωγής ή µερών χορευτικού 
χαρακτήρος (ενίοτε και σε µορφή ροντώ), ενώ η υφή καθίσταται κατά κανόνα πιο πολυφωνική 
(ακόµη και φουγκοειδής / {αραίο) και εν γένει πυκνότερη, τόσο εντός τῶν τίοτπε]]1 όσο και -- 
πρωτίστως -- στην ορχηστρική συνοδεία των σολιστικών τμημάτων. Επιπλέον, κοντσέρτα για 
πληκτροφόρα όργανα αρχίζουν να κάνουν τακτικά την εμφάνισή τους στο έργο τῶν οπαπη 
δευαςίίαπ Βαςῇ και (εοίς Επιεάγίοπ Ηᾶπάε]|. 
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Από τα µέσα του 15ου αιώνος και χάρη στην συμβολή του (ΠΠδερρε Ταγπί αλλά πρωτίστως 
του (απ ΡΠΙΗΡρ Επιαπιε] ΒαςΠ, η µορφή του κοντσέρτου εκσυγχρονίζεται͵, συνδυάζοντας την αρχή 
του ΠίοΓΠΕΙο µε τις προδιαγραφές της µορφής σονάτας στους μεικτούς τύπους σονάτας κοντσέρτου 
της Κλασσικής περιόδου. Τα µέρη ενός κλασσικού κοντσέρτου παραμένουν σχεδόν πάντοτε τρία, 
όπως και κατά την προηγούµενη περίοδο του μπαρόκ, ενώ η καντέντσα εισάγεται τακτικά εν είδει 
αυτοσχεδιασμού, αρχικά σε μεσαία αργά µέρη (τα οποία όµως απὀ τα µέσα της δεκαετίας του 1770 
και έπειτα παρουσιάζονται πλέον ολοένα και συχνότερα υπό τύπον τοπιθπςς) και εν συνεχεία και σε 
γρήγορα εναρκτήρια είτε τελικά µέρη (για τα οποία προς το τέλος του αιώνος οι δομικές επιλογές 
διευρύνονται όχι µόνο µε ποικίλες παρατακτικές µορφές, όπως στην περίπτωση τῶν αργών µερών, 
αλλά και µε τις μεικτές µορφές ροντώ-σονάτας και ρόντο-σονάτας). Τα περισσότερα κοντσέρτα που 
γράφονται στα µέσα του 15ου αιώνος είναι για βιολί ή για φλάουτο, όµως σταδιακά το πληκτροφόρο 
(τσέμπαλο και αργότερα Φφορτεπιάνο / πιάνο) κερδίζει έδαφος και καθίσταται το επικρατέστερο 
σολιστικό όργανο µέχρι τα πρώτα χρόνια του 19ου αιώνος. Παράλληλα, το σχετικό ρεπερτόριο 
εμπλουτίζεται µε κοντσέρτα για κάθε άλλο -- συνηθισμένο αλλά και τελείως ασυνήθιστο -- όργανο, 
απευθυνόµενα σε κάθε είδους εκτελεστές (απὀ αρχάριους και ερασιτέχνες µέχρι δεξιοτέχνες 
επαγγελματίες μουσικούς). καθώς και µε πολυάριθµα έργα για δύο ή τρία -- ίδια ή διαφορετικά -- 
σολιστικά όργανα και ορχήστρα (τα λεγόμενα “διπλά” και “τριπλά κοντσέρτα”, τα οποία, εάν δεν 
ανήκουν στην ξεχωριστή παράδοση της ςΙπ[οπία / «υπιρῃοπία εοπεετίαπίε και του εοποστίοπε, έχουν 
τα ίδια ακριβώς χαρακτηριστικά µε τα κοντσέρτα για ένα σολιστικὀ όργανο. Επιπλέον, οι δυνάµεις 
της ορχήστρας σταδιακά εμπλουτίζονται µε πνευστά και κρουστά όργανα, ενώ ειδικά στα ώριμα 
κοντσέρτα του ἸΝ/ο[σαπσ Απιαάεις Μοζατί (και δευτερευόντως σε αυτά του Γάννϊςσ ναη Βεείπονεπ) 
ο ρόλος της ορχήστρας έρχεται πλέον σε αξιοθαύμαστη ισορροπία µε το σολιστικό µέρος. 

Κατά την δεύτερη, τρίτη και τέταρτη δεκαετία του 19ου αιώνος, το είδος του (ρομαντικού) 
κοντσέρτου απετέλεσε ὣς επί το πλείστον µέσο επίδειξης της δεξιοτεχνίας του εκάστοτε σολίστα- 
συνθέτη στο ευρύ κοινό των συμφωνικών συναυλιών, διατηρώντας -- και απλουστεύοντας -- την 
µορφή που είχε και κατά τον ώριμο κλασσικισµό µε επουσιώδεις χαρακτηριστικές µεταβολές (π.χ. οι 
σολιστικές ενότητες µιας µορφής σονάτας κοντσέρτου επιστεγάζονται πλέον µε µακροσκελή 
δεξιοτεχνικά περάσματα που προσομοιάζουν σε σπουδές τεχνικής, η καντέντσα εγκαταλείπεται μαζί 
µε την πρακτική του αυτοσχεδιασμού, ενώ το αργό µέρος είναι συνήθως σύντομο και οδηγεί 
απευθείας στο επόμενο), ενόσω ο ρόλος της ορχήστρας υποβαθμίζεται αισθητά, πέραν του 
λαμπερού και συνήθως ιδιαίτερα εκτενούς εναρκτήριου τΙίοΓπε]]ο (τα υπόλοιπα τείνουν, απεναντίας͵, 
να καταστούν ολοένα και πιο σύντομα). Ως αντίδραση σε αυτήν την πορεία παρακμής και 
αυξανόμενου επιγονισμού, ο (απ Ματία νοη ἸΜεῦετ αντιπροτείνει στην κατ’ ουσίαν παρωχηµένη εν 
τη γενέσει της µορφή του ρομαντικού δεξιοτεχνικού κοντσέρτου αυτήν της μονομερούς φαντασίας σε 
κυκλική µορφή, ο ΕεΙχ Μεπάείἰςςομη-Βατίπο]άν αφαιρεί τα τΙίοτπα!!1 και μετουσιώνει το τυπικό 
τριμερές κοντσέρτο σε σονάτα για σολιστικό όργανο και ορχήστρα, ούτως ειπείν, αποκαθιστώντας 
εν πολλοίς και την μεταξύ τοὺς ισορροπία, ενώ ο Ηεπτγ Τ1{οΗΓ επεκτείνει κατόπιν την ιδέα αυτή 
προς την κατεύθυνση της συμφωνίας, εισηγούµενος τον τετραµερή τύπο του συμφωνικού 
κοντσέρτου που περιλαμβάνει και ένα 5οΠειΖζο (ὡς δεύτερο ἠἦ τρίτο µέρος). Όλες οι παραπάνω 
προοπτικές καλλιεργούνται παράλληλα από τα µέσα του 10ου αιώνος και έπειτα, απὀ κοινού µε την 
συστηµατικότερη εφαρµογή της κυκλικής µορφής και σε κοντσέρτα αποτελούμενα απὀ δύο έως 
τέσσερα µέρη. αφ’᾿ ενός, αλλά και την µερική (επιλεκτική) αναβίὠση τόσο των τίοτπε]1 όσο και της 
σολιστικής καντέντσας, αφ᾿ ετέρου (η τελευταία δύναται να παρεµβληθεί πλέον σε οποιοδήποτε 
σηµείο του έργου, όντας πλήρως καταγεγραμμένη). Τα περισσότερα κοντσέρτα αλλά και πολλά 
ανάλογα μικρότερα έργα, όπως π.χ. ανεξάρτητες σειρές παραλλαγών, Φφαντασίες και κομμάτια 
χαρακτήρος εν εἶδει κοντσέρτου (ενίοτε προσδιοριζόµενα υπό τον τίιλο “Κοηζετίςίποκ” ἠ 
“οοποεΓίπο”), που γράφονται από τον 19ο αιώνα µέχρι τα µέσα του 20ού αιώνος είναι για πιάνο, 
ακολουθούµενα ποσοτικώς απὀ εκείνα για βιολί και για βιολοντσέλλο, ενώ αυτά για κλαρινέττο και 
για άλλα σολιστικά όργανα παρουσιάζονται πολύ πιο σποραδικά στο ρεπερτόριο, εξίσου όπως και 
τα ανάλογα έργα για δύο έως τέσσερα -- συνήθως διαφορετικά παρά ίδια -- σολιστικά όργανα και 
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ορχήστρα. Τέλος, στον 206 αιώνα κάνει την εμφάνισή του και το Κοντσέρτο για ορχήστρα, Ως 
ελεύθερη αναβίώὠση των παλαιότερων και επί μακρόν παραμελημένων τύπων του οοπορθτίο ϱΓ055Ο 
αλλά και του οοπορτίο Τἱρίεπο, ενώ θα πρέπει να σημειωθεί γενικότερα και η αρκετά συχνή τάση 
συρρίκνωσης της ορχήστρας σε ένα σύνολο εγχόρδων είτε πνευστών (“ορχήστρα δωματίου’) κατά 
την ίδια περίοδο. 

Ἡ εμφάνιση έργων προγραμµµατικής μουσικής εν είδει κοντσέρτου παραμένει πολύ σποραδική 
από το μπαρόκ µέχρι τον 206 αιώνα’ κάπως συχνότερη, αντίθετα, είναι η παρουσία κοντσέρτων µε 
πιο ασαφείς εξωµουσικές αναφορές, αντιπροσωπευτικών δηλαδή της χαρακτηριστικής μουσική 
Σπανιότατες, τέλος, είναι οι περιπτώσεις έργων για σολιστικό όργανο, ορχήστρα και χορῶδία (από 
τις αρχές του 19ου αιώνος). 


κοράλ 


Ατυχής και ανεπαρκής απόδοση του χορικού στα ελληνικά. 


κορώνα 


Ένα μουσικό σύμβολο (/9) µε πολλαπλές σημασίες. Σημειώνεται πάνω ή κάτω (ανεστραμμένο) από 
έναν φθόγγο, µία συγχορδία ή µία παύση για να υποδείξει α) την χρονική παράταση (επέκταση) τῆς 
εμφανιζόµενης ρυθµικής αξίας, β) την παρεμβολή µίας αυτοσχέδιας καντέντσας ή Εἰπραης, αλλά 
και γ) το σηµείο στο οποίο ολοκληρώνεται ένας Κανόνας, µία φράση (σε χορικά) είτε ακόµη η 
αρχική ενότητα (ή τµήµα) κατά την ἆα «αρο επαναφορά της σε µία µορφή άριας ἆα «8βο, σε µία 
µορφή ΠίοΓπεΙΙο ή σε µία µορφή ρόντο ή ροντώ. 


κονυαρτέττο 


Είδος τῆς μουσικής δώµατίου για τέσσερεις εκτελεστές οργάνων. Το κουαρτέττο εγχόρδων συνιστά 
ένα από τα σημαντικότερα είδη όχι µόνον της μουσικής δωματίου αλλά και της έντεχνης μουσικής 
εν γένει’ ήδη από τα µέσα του {15ου αιώνος παγιώθηκε ὡς σύνολο για δύο βιολιά, βιόλα και τσέλλο 
µε την απόδοση ισότιµου -- κατά το μάλλον ή ήττον -- ρόλου σε όλα τα όργανα (ή, λιγότερο συχνά, 
µε την σολιστική αξιοποίησή τους εκ περιτροπής και εν είδει διαλόγου ή µε την ανάδειξη ειδικά του 
πρώτου βιολιού ὡς σολιστικούὐ οργάνου µε συνοδεία από τα υπόλοιπα έγχορδα στα λεγόμενα 
“απαίποτς οοποεπίαπίς” και ““αμαίποτς Ὀγ]Π]απίς”, αντίστοιχα). ενώ κατά τον 190 αιώνα καλλιεργήθηκε 
πλέον ὡς είδος περίβλεπτο και εφάµιλλο της συμφωνίας. Εναλλακτικές δυνατότητες για την 
συγκρότηση συνόλων αποτελούµενων από τέσσερα έγχορδα κάνουν πολύ σπάνια την εμφάνισή τους 
στο ρεπερτόριο (π.χ. για τρία βιολιά και τσέλλο, για βιολί, δύο βιόλες και τσέλλο ή για βιολί, βιόλα 
και δύο τσέλλα). Τα σύνολα για τέσσερα πνευστά όργανα ουδέποτε παγιώθηκαν: σε αυτήν την 
κατηγορία απαντούν ακόµη και έργα για τέσσερα ίδια όργανα (π.χ. για τέσσερα Φφλάουτα, για 
τέσσερα Κόρνα ή για τέσσερα τρομπόνια), αν και συνήθως συνδυάζονται ζεύγη διαφορετικών 
οργάνων (φέρ᾽ ειπείν, δύο φλάουτα ή όµποε ή αγγλικά κόρνα ή κλαρινέττα και δύο κόρνα -- πρβλ. 
και Ηατπιοπίεπιιςίκ) ή τρία και τέσσερα διαφορετικά πνευστά (π.χ. σε σύνολα αποτελούμενα από 
φλάουτο, δύο κόρνα και φαγγόττο, απὀ φλάουτο ή όµποε, Κλαρινέττο, κόρνο και φαγγόττο, από 
φλάουτο, όμποε, Κλαρινέττο και φαγγόττο κ.λπ.). Πολλά κουαρτέττα έχουν γραφεί επίσης για μεικτά 
σύνολα πνευστών και εγχόρδων, ὡς επί το πλείστον στην βάση ενός τυπικού κουαρτέττου εγχόρδων 
αλλά µε ένα ή δύο πνευστά να παίρνουν την θέση του ενός ή και τῶν δύο βιολιών (π.χ. σε ένα 
κουαρτέττο για φλάουτο ή όµποε ή κλαρινέττο, βιολί, βιόλα και τσέλλο ή κοντραµπάσσο, το οποίο 
µπορεί κάλλιστα να αναφέρεται -- χάριν συντοµίας -- και ὥς κουαρτέττο µε φλάουτο / όμποε / 
κλαρινέττο ή για φλάουτο / όμποε / κλαρινέττο και έγχορδα, ποτέ όμως απλώς ὡς κουαρτέττο-γιᾶ 
Φλάθυτθ--όμπθε- κλαρινέτεθ' επίσης, σε ένα κουαρτέττο για δύο φλάουτα ή ένα φλάουτο και ένα 


όμποε συν βιόλα και τσέλλο κ.λπ.). Από την άλλη πλευρά, η σύνθεση έργων για πλήκτροφόρο µε 
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συνοδεία -- ενίοτε τελείως προαιρετική (αά Πβίίαπη) -- δύο βιολιών και τσέλλου ή κοντραµπάσσου 
κατά το δεύτερο ήμισυ του 18ου αιώνος οδήγησε σταδιακά στην καθιέρωση του είδους του 
κουαρτέττου µε πλήηκτροφόρο (όχι για-πλῃκερθφόρθ!|), όπου το πληκτροφόρο συνδυάζεται µε ένα 
τρίο εγχόρδων (για βιολί, βιόλα και τσέλλο) ή -- σε πολύ πιο σπάνιες περιπτώσεις -- µε ένα μεικτό 
σύνολο (π.χ. βιολί, κλαρινέττο και τσέλλο) ή ένα αμιγές σύνολο πνευστών (π.χ. κλαρινέττο, κόρνο 
και φαγγόττο ή όµποε, κλαρινέττο και φαγγόττο). Σε κάθε περίπτωση, τα έργα µουσικής δωματίου 
για τέσσερα όργανα ακολουθούν κατά κανόνα την οργάνώση ενός ἀῑνετήπιεπίο ή µιας σονάτας, αν 
και κατά τον 19ο και 206 αιώνα εμφανίζονται παράλληλα και ανεξάρτητα κομμάτια τύπου θέματος 
µε παραλλαγές ή εν είδει φαντασίας, καθώς και ποικίλα κομμάτια χαρακτήρος αλλά και χοροί για 
τέτοια σύνολα. Για την περίπτὠση του διπλού κουαρτέττου, βλ. οκτέττο. 

Στην φωνητική μουσική, ένα κουαρτέττο µπορεί να είναι γραμμένο µόνο για τέσσερεις φωνές -- 
σχεδόν πάντοτε διαφορετικής εκτάσεως -- χωρίς συνοδεία, αν και κατά κανόναν υπονοείται η 
ενόργανη συνοδεία του απὀ Ὀᾶδδο οοΠΏπΙο, πληκτροφόρο, οποιοδήποτε οργανικό σύνολο ή 
ορχήστρα. Επιπλέον, ένα φωνητικό κουαρτέττο ενδέχεται να αποτελεί αυτοτελή σύνθεση (π.χ. 
τραγούδι για τέσσερεις φωνές χωρίς συνοδεία ή µε συνοδεία Όα55ο εοπίπιο / πιάνου σε στροφική ή 
σε ελεύθερη µορφή, κανόνας ή µοτέττο για τέσσερεις φωνές κ.λπ.) ή να παρουσιάζεται ως µέρος 
είτε ενότητα στο πλαίσιο ευρύτερου έργου (όπως π.χ. όπερας, ορατορίου, Λειτουργίας κ.λπ.). ως επί 
το πλείστον σε ελεύθερη µορφή. 


κουϊντέττο 


Είδος της μουσικής δωματίου Ύγια πέντε εκτελεστές οργάνων. Το κουϊντέτο εγχόρδων 
καλλιεργήθηκε απὀ τα µέσα του 1δου αιώνος παράλληλα σε δύο βασικούς τύπους, ήτοι για δύο 
βιολιά, δύο βιόλες και τσέλλο καθώς και για δύο βιολιά, βιόλα και δύο τσέλλα' πρόκειται, κατ᾽ 
ουσίαν, για ένα τυπικό κουαρτέττο εγχόρδων µε επιπρόσθετη βιόλα ή τσέλλο, ο ρόλος των οποίων 
είναι κατά κανόνα σχεδόν ισάξιος µε εκείνον του πρώτου βιολιού (υπάρχουν ὠστόσο και έργα, 
γραμμένα κυρίως στις αρχές του 10ου αιώνος, για σόλο βιολί ή τσέλλο µε συνοδεία κουαρτέττου 
εγχόρδων). Ενίοτε, το -- μοναδικό ή το δεύτερο -- τσέλλο του συνόλου αντικαθίσταται από ένα 
κοντραμπάσσο, ενώ κουϊντέττα για τρία βιολιά, βιόλα και τσέλλο ή για ένα βιολί, δύο βιόλες και δύο 
τσέλλα απαντούν πολύ σπάνια στο ρεπερτόριο της μουσικής δωματίου. Το είδος του κουϊντέττου 
πνευστών, για φλάουτο, όμποε, Κλαρινέττο, κόρνο και φαγγόττο, εδραιώθηκε στις αρχές του 19ου 
αιώνος, πρωτίστως χάρη στην συστηματική συμβολή του Απίοηι Κείομα’ υπάρχουν όµως και άλλα 
σύνολα για πέντε πνευστά όργανα, όπως π.χ. εκείνα µε ζεύγη όμποε ή κλαρινέττων και κόρνων συν 
ένα φαγγόττο στην προγενέστερη Ηαιπιοπίεπιης]κ αλλά και το πολύ μεταγενέστερο κουϊντέττο για 
χάλκινα πνευστά, το οποίο κατά κανόναν αποτελείται απὀ δύο τροµπέτες, κόρνο, τρομπόνι και 
τούμπα ή µπάσσο τρομπόνι. Ανάμεσα στα μεικτά σύνολα για πέντε έγχορδα και πνευστά όργανα 
δεσπόζουν οἱ περιπτώσεις έργων για ένα πνευστό -- ιδίως κλαρινέττο ή κόρνο -- και κουαρτέττο 
εγχόρδων (υπό την ονομασία κουϊντέττο µε κλαρινέττο / κόρνο ή κουϊντέττο για κλαρινέττο / κόρνο 
και έγχορδα, ποτέ όµως ὡς κθυνντέστθ-γα- κλαρινέττθ-/-κόρνο]) ή, αποκλειστικά κατά το δεύτερο 
ήμισυ του 18ου αιώνος, για ένα τρίο εγχόρδων (Ως επί το πλείστον για δύο βιολιά και τσέλλο ή 
κοντραμπάσσο) και δύο κόρνα, αλλά υπάρχουν και κΚάµποσοι άλλοι, πιο ευκαιριακοί συνδυασμοί 
οργάνων (όπως π.χ. φλάουτο, όμποε, βιολί, βιόλα και κοντραμπάσσο κ.λπ.). Επιπλέον, το κουϊντέττο 
µε πλήκτροφόρο (όχι για-πληκεροφόρθ!) ὡς σταθερός συνδυασμός ενός πληκτροφόρου (συνήθως 
πιάνου, σε κουϊντέττα µε πιάνο) µε ένα κουαρτέττο εγχόρδων καθιερώθηκε επί της οὐσίας µετά τις 
αρχές του 19ου αιώνος µέχρι τότε γράφονταν έργα για πληκτροφόρο και οιονδήποτε άλλο 
συνδυασμό τεσσάρων οργάνων (ενίοτε απλώς συνοδευτικών / αἆ ΠΟΙίπι)., τα οποία μπορούσαν είτε 
να είναι μονάχα έγχορδα (π.χ. βιολί, βιόλα, τσέλλο και κοντραμπάσσο) ή πνευστά (π.χ. όµποε, 
κλαρινέττο, Κόρνο και φαγγόττο). είτε -- συνηθέστερα -- να συγκροτούν ένα μεικτό σύνολο (π.χ. µε 
βιολί ή φλάουτο, όμποε, βιόλα και τσέλλο ή µε βιολί, δύο κόρνα και τσέλλο κ.ά.). Τα έργα μουσικής 
δωματίου για πέντε όργανα ακολουθούν εν γένει την οργάνῶώση ενός ἀῑνετήπιεπίο ή µιας σονάτας, 
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αν και κατά τον 19ο και 206 αιώνα εμφανίζονται παράλληλα και ανεξάρτητα κομμάτια (π.χ. εν είδει 
θέματος µε παραλλαγές, φαντασίας, κομματιού χαρακτήρος ή χορού) για τέτοια σύνολα. 

Στην φωνητική μουσική, ένα κουϊντέττο µπορεί να είναι γραμμένο µόνο για πέντε φωνές -- 
άλλες εξ αυτών της ιδίας και άλλες διαφορετικής εκτάσεως -- χωρίς συνοδεία, αν και συχνότερα 
υπονοείται η ενόργανη συνοδεία του από Ὀ85δ5ο οοπΏπιο, πληκτροφόρο, οποιοδήποτε οργανικό 
σύνολο ή ορχήστρα. Επιπλέον, ένα φωνητικό κουϊντέττο ενδέχεται να αποτελεί αυτοτελή σύνθεση 
(π.χ. τραγούδι για πέντε φωνές χωρίς συνοδεία ή µε συνοδεία Ῥα5ςο εοπΏπιο σε στροφική ή σε 


ελεύθερη µορφή, κανόνας ή µοτέττο για πέντε φωνές κ.λπ.) ή να παρουσιάζεται ὡς µέρος είτε 
ενότητα στο πλαίσιο ευρύτερου έργου (όπως π.χ. µιας όπερας), ὣς επί το πλείστον σε ελεύθερη 


μορφή. 


κυκλική µορφή / κυκλικό έργο 


Ἡ κυκλικότήητα της οργάνωώσης µιας μουσικής µορφής ή ενός ευρύτερου μουσικού έργου έγκειται, 
υπό την αυστηρή έννοια, στην εμφάνιση του ιδίου θεματικού υλικού στην αρχή και στο τέλοςτους, 
πράγµα το οποίο βρίσκει όντως εφαρµογή στο ρεπερτόριο και, ειδικότερα, τόσο στο πλαίσιο ενός 
μεμονωμένου μέρους (γραμμένου π.χ. σε µορφή άριας ἆα «8Ρο ή σε µορφή ροντώ, ενδεχομένως 
όμως και σε µορφή ΠίοΓΠΕΙΙΟ, σε µορφή μµενουέττου µε (Πο ή σε µορφή παραλλαγών µε ἆα «8Ρο 
τελική επαναφορά του θέματος, καθώς και σε κάθε άλλη µορφή που ολοκληρώνεται µε µία 
καταληκτική αναδρομή στην επικεφαλής θεματική της ιδέα) όσο και σε έργα που αποτελούνται από 
περισσότερα µέρη (δια τῆς µερικής αναδρομής του τελικού μέρους στο εναρκτήριο ή ακόµη και της 
επανάληψης ολόκληρου του εναρκτήριου μέρους ὡς καταληκτικού). Κατά κανόναν, όµως, η έννοια 
της κυκλικότητας αναφέρεται σε ποικίλες περαιτέρω δυνατότητες και πρακτικές, οι οποίες 
προσδίδουν διαφορετικό βαθµό συνοχής στις εκάστοτε μουσικές συνθέσεις. 

Κατ᾽ αρχάς, ένα έργο που αποτελείται απὀ δύο είτε περισσότερα µέρη (του είδους της 
Λειτουργίας, της Καντάτας, της σονάτας, της σουῖτας, του κοντσέρτου, της συμφωνίας κ.λπ.) 
βασίζεται σε µία τονικότητα αναφοράς, στην οποίαν εμφανίζονται όλα ή ορισμένα από τα µέρη του 
αλλά πάντως σχεδόν υποχρεωτικά τα δύο εξωτερικά (το πρώτο και το τελευταίο), προκειµένου το 
έργο να ολοκληρωθεί επανερχόµενο κυκλικά στην τονική βάση που απετέλεσε και την αφετηρία του 
(σε διαφορετική περίπτωση γίνεται λόγος περί προοδευτικής τονικότητος). Ωστόσο, επειδή η 
τακτική αυτή συνιστά αυτονόητη -- κατά το μάλλον ή Μήττον -- αρχή διαμόρφωσης για τα 
περισσότερα είδη και έργα πρωτίστως του ενόργανου αλλά δευτερευόντως και του φωνητικού 
ρεπερτορίου απὀ την εποχή της Αναγέννησης µέχρι τις αρχές του 20ού αιώνος, η επίκληση της 
έννοιας της κυκλικής µορφής καθίσταται εν προκειμένω µάλλον καταχρηστική. 

Τα µέρη ενός έργου κατά κανόνα δεν συνδέονται μεταξύ τους, αλλά παρατάσσονται το ένα 
µετά το άλλο, όντας το καθένα αυτοτελές και ολοκληρωμένο. Εντούτοις, υπάρχει και η δυνατότητα 
ένα µέρος να οδηγήσει απευθείας στο επόμενο χωρίς διακοπή (µε την υπόδειξη απαεσα επί της 
παρτιτούρας), είτε διατηρώντας την δοµική του αυτοτέλεια και την αρμονική του κλειστότητα, είτε 
αίροντάς τες µε την εφαρµογή τριών διαφορετικών συνθετικών μεθόδων: α) µετά την οριστική 
δομική και αρμονική αποπεράτωση του μέρους προστίθεται ένα ακροτελεύτιο συνδετικό πέρασμα 
προς το επόμενο’ β) στο σηµείο όπου ολοκληρώνεται η µορφή του µέρους αποφεύγεται η 
πραγματοποίηση µίας οριστικής πτωτικής κατάληξης, ούτως ώστε αρμονικά να προετοιµασθεί η 
άµεση έλευση του επομένου' γ) η µορφή του μέρους απομένει ημιτελής (π.χ. µία µορφή σονάτας 
διακόπτεται οριστικά µετά την έκθεση ή την επεξεργασία της, µία άρια διακόπτεται οριστικά από το 
επερχόμενο ρετσιτατίβο ή χορωδιακό κ.λπ.), οδηγώντας απευθείας στην έναρξη του επόμενου 
μέρους. Οι τρεις αυτές μέθοδοι για την δηµιουργία δύο (ή περισσότερων) αλληλένδετων μερών 
εφαρμόζονται σε πολλά έργα απὀ τον 17ο αιώνα και έπειτα, ενισχύοντας την συνολική τους συνοχή 
(ή υπακούοντας και σε κάποια προγραμματική σκοπιμότητα)’ ὠστόσο, και σε αυτήν την περίπτωση, 
σπανίως γίνεται λόγος για κυκλική µορφή. 
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Ἡ κυκλική µορφή αναγνωρίζεται λοιπόν πρωτίστως στις περιπτώσεις εκείνες όπου ένα ή 
περισσότερα τµήµατα, θέµατα ή µορφώματα (ενδεχομένως Και απλά μοτίβα, καίτοι η περίπτωση 
αυτή δεν διαθέτει πάντοτε επαρκή πειστικότητα) κάποιου προηγούμενου µέρους (συνήθως -- αλλά 
διόλου αποκλειστικά -- του εναρκτήριου) επανέρχονται σε ένα τουλάχιστον από τα επόµενα µέρη 
(συχνότατα στο τελευταίο και δη στην οοάα αυτού) του ιδίου έργου, είτ αυτούσια είτε 
παρηλλαγμένα ή ακόµη και μεταμορφωμένα. Η εν λόγω πρακτική είναι γνωστή ήδη απὀ την 
Αναγέννηση, στον βαθµό π.χ. που ένα ολπίας Πτππας χρησιμεύει ὡς βάση και παρατίθεται σε όλα τα 
µέρη µίας Λειτουργίας ή η ίδια μελωδική ιδέα είτε γραμμή µπάσσου παρουσιάζεται μεταμορφωμένη 
(τουτέστιν προσαρμοσμένη σε διαφορετική χρονική αγωγή, μέτρο είτε ρυθμό) σε δύο ή 
περισσότερους διαφορετικούς χορούς στο πλαίσιο µίας σουῖτας κ.λπ.' παρέμεινε δε σε χρήση καθ᾽ 
όλην την περίοδο του μπαρόκ (π.χ. στο είδος της «8ΠΖΟΠ48), ενώ σποραδικά βρίσκει εφαρµογή και σε 
έργα της κλασσικής περιόδου. Ωστόσο, οι κυκλικές αναδρομές σε προηγούμενα µέρη αποκτούν 
πολύ πιο σταθερή θέση στο ρεπερτόριο του 10ου και των αρχών του 20ού αιώνος, όπου η χρήση 
“ωπομνηστικών” και “καθοδηγητικών μοτίβων”. (βλ. “Ἐτίηπετιπρεπιοίν”. και “Τεἰπιον”, 
αντίστοιχα) αλλά και η τεχνική της θεματικής μεταμόρφωσης µίας βασικής / κεντρικής / “έμμονης” 
ιδέας (άέο Έχε”) αποτελούν την πεμπτουσία πολλών έργων τόσο της φωνητικής όσο και της 
ενόργανης -- απόλυτης αλλά και προγραµµατικής -- μουσικής ιδίως της ύστερης ρομαντικής 
περιόδου. Παράλληλα, στο πλαίσιο του είδους της φαντασίας αλλά και της σονάτας καλλιεργούνται 
επίσης έργα κυκλικής µορφής που αποτελούνται μονάχα απὀ ένα σύνθετο µέρος, το οποίο 
αφομοιώνει πλήρως ή αποσπασματικά την µορφή και τον χαρακτήρα των διαδοχικών μερών µίας 
τυπικής σονάτας. 


κύκλος (έργων) 


Ένας αριθµός από οµοειδή αυτοτελή μουσικά έργα, όπως π.χ. κομμάτια χαρακτήρος για πιάνο ή 
τραγούδια για φωνή και πιάνο, που είναι βασισμένα σε κοινή θεματολογία είτε διαθέτουν κάποιαν 
άλλη (εξωµουσική ή εγγενώς μουσική) συνάφεια μεταξύ τους και γι᾽ αυτό έχουν τοποθετηθεί από 
τον ίδιο τον δημιουργό τους σε µία συγκεκριμένη αλληλουχία στο πλαίσιο του συνολικού κύκλου 
(που µπορεί κάλλιστα να διέπεται και απὀ χαρακτηριστικές πρακτικές οργάνωσης ενός κυκλικού 
έργου). Σε αντίθεση µε τα έργα ή τα κομμάτια που απαρτίζουν µία μουσική συλλογή ή ανθολογία, 
τα οποία μπορούν να αποσπασθούν απὀ αυτήν κατά βούλησιν και να εκτελεσθούν ανεξάρτητα το 
ένα από το άλλο ή σε τυχαία σειρά ανάλογα µε τις εκάστοτε περιστάσεις, ένας κύκλος έργων είναι 
προορισµένος για να παρουσιάζεται Ως ενιαίο σύνολο µε την µορφή που τον έχει οργανώσει ο 
συνθέτης, όπως ακριβώς συμβαίνει και µε τα µέρη ενός ευρύτερου έργου (π.χ. µιας σονάτας ή µιας 
όπερας κ.ο.κ.). 


κύρια περιοχή 


Δύο ή περισσότερα κύρια θέµατα σε διαδοχή, καθένα εκ τῶν οποίων µπορεί να καταλήγει σε τέλεια, 
ατελή ή μισή πτώση στην κύρια τονικότητα. Μία τέτοια “ομάδα κυρίων θεμάτων”. ή “κύρια 
θεματική ομάδα” (όπως επίσης αναφέρεται εναλλακτικά) µπορεί να υποκαταστήσει ένα μεμονωμένο 
κύριο θέµα, ιδίως στο πλαίσιο µιας µορφής σονάτας. 


κύρια τονικότητα -» βλ. τονικότητα: κύρια 


κύριο θέµα -» βλ. θέµα: Κύριο 


λαϊκή μουσική -» βλ. έντεχνη μουσική 
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λεβάρε 


Αποτυχημένη και ανεπαρκής απόδοση του ιταλικού όρου ένατο για την άρση του μέτρου. 


Λειτουργία 


Είδος της φωνητικής μουσικής και δη το σπουδαιότερο απ᾿ όσα καλλιεργούνται στο πλαίσιο της 
ρωμαιοκαθολικής θρησκευτικής μουσικής. Πρόκειται για την μελοποίηση τῶν σταθερών κειμένων 
που εμπεριέχονται στην Θεία Ευχαριστία ή Λειτουργία (το λεγόμενο ““οτάιπατίαπα π]ὶςςας᾽): 1. Κυτίιο 
[εἰείσοπ] («Κύριε ἐλέησον»), ΠΠ. (αἰοτία [1 εΧχοοα]ςίς Ώεο] («Λόξα ἐν ὑψίστοις Θεῷ»), ΠΠ. Οτοάο 
(Σύμβολο της Πίστεως). ΤΝ. δαποίις ὅ Βεπεάϊείας («Ἅγιος, ἅγιος, ἅγιος» ἁς «Εὐλογημένος)). Υ. 
ΆΑσπις Ὠεί («Ὁ ἀμνὸς τοῦ Θεοῦ») και, προαιρετικά, [ΝΜ1.] Πο, πιῖδςα οί («Ἴτε, ἀπόλυσίς ἐστυ)) ή 
[ν1/2.] Βεπεάίοσαπχας Ὠοπιίπο («Εὐλογήσομεν τὸν Κύριον))' αντίθετα, τα µέρη του “Ῥτορπιαπι 
πιὶςςαρ”, ήτοι το Ιπίγοῖ(ας (εισοδικό). το ϱταἁμαἰο (τροπάριο) που ακολουθείται από αἰ]ε]αία ή ἰτασίιις 
(καλοφωνικός ψαλμός). το οΠετίοΠιπι (χερουβικό) Και το εοπΙπιΙΠΙο (κοινωνικό), των οποίων το 
κείµενο μεταβάλλεται ανάλογα µε την εορταστική περίσταση, μελοποιούνται κατά κανόναν ὡς 
αυτοτελή µοτέττα. 

Οι πρώτες πολυφωνικές µελοποιήσεις της Λειτουργίας κατά τον Μεσαίωνα αφορούν 
μεμονωμένα µέρη του ογά(παΓΙΊΠΙ είτε του Ρ{οΡΓΙΗΠΙ Ππἰςς8α, τα οποία επιλέγονταν κατά βούλησιν 
από ευρύτερες συλλογές για την κάλυψη των εκάστοτε λειτουργικών αναγκών. Ενιαίοι κύκλοι για 
την Λειτουργία παραδίδονται μόλις κατά τον 140 αιώνα και περιέχουν µελοποιήσεις των έξι ή µόνο 
των πέντε πρώτων µερών του οτάϊπατίαπα πιίςσας. Κατά τον 15ο αιώνα, όµως, η πρακτική αυτή 
γενικεύεται µε την διαμόρφωση κυκλικών έργων στην βάση της αξιοποίησης ενός κοινού οαπίις 
Πτπιής (αντλούμενου από το μονοφωνικό ρεπερτόριο του γρηγοριανού μέλους) σε όλα τα µέρη µίας 
Λειτουργίας. Εφ᾽ εξής, πέρα από ευάριθµα δείγματα µελοποίησης τῶν μερών του οτάιπαγίαπα αλλά 
και του ΡΙΓΟΡΠΙΙΠΙ πΠ]ίδδ8αο σε µία πλήρη 4{ειτουργία (πια Ρ]επατία’), µία τυπική Λειτουργία της 
αναγεννησιακής περιόδου απαρτίζεται αποκλειστικά απὀ µελοποιήσεις του Κνπε, του (ἱοτία, του 
Οτεάο, του ΦαΠςίμς και του Ασπις Γεί σεισάριθµα µέρη, τα οποία κατά κανόναν υποδιαιρούνται σε 
αυτοτελείς ενότητες που μπορούν να προορίζονται για διαφορετικό αριθµό φωνών (συνήθως από 
τρεις έως έξι, ενίοτε όμως και παραπάνω, ιδίως στις περιπτώσεις έργων για δύο είτε περισσότερες 
χορωδίες), να βασίζονται σε διαφορετικά µέτρα αλλά και να εκμεταλλεύονται ποικιλοτρόπως τις 
τεχνικές της µίµησης και του κανόνα, σε συνδυασμό µε αντιφωνικές αντιπαραθέσεις αλλά και 
περάσματα οµοφωνικής υφής, 

Από τα µέσα του 15ου και µέχριτις αρχές του 17ου αιώνος, τα οαπίας Πτπιί αντλούνται πλέον 
συχνότερα από το κοσμικό ρεπερτόριο τῆς εποχής (π.χ. από πολυφωνικά «παηςοης ή µαδριγάλια) 
παρά απὀ εκκλησιαστικές πηγές (γρηγοριανά µέλη αλλά ενίοτε και λουθηρανικά χορικά) και η 
προέλευσή τους δηλώνεται ρητώς στον τίτλο της εκάστοτε Λειτουργίας. Στον τύπο της 4{ειτουργίας- 
{6ΠΟΥ το οβπίας ΠΠτπιας παρατίθεται στην φωνή του τενόρου, ενώ σε αυτόν της 4{ειτουργίας-αἱδεαπίι 
τοποθετείται στην υψηλότερη φωνή (συχνά διανθισµένο είτε παρηλλαγμένο)' ὠστόσο, το οβηί5 
Πτπής µπορεί απὀ ένα χρονικό σηµείο και έπειτα να εμφανίζεται και σε δύο είτε περισσότερες 
φωνές, τόσο εν είδει κανόνος (πιίδδα αά ΓΙσαπι”) όσο και µε την διαδοχική παρουσίαση των 
επιµέρους τμημάτων του από φωνή σε φωνή. Επιπλέον, κατά τον 16ο αιώνα κυρίαρχη συνθετική 
πρακτική αποτελεί πια η λεγόμενη 4ειτουργία-παράφραση (πιίδδα αἆ ἹππίαΠοπεπι”), που 
διαμορφώνεται κατ᾽ απομίµήσιν ενός πρότυπου έργου, υπό την έννοια της παράθεσης αλλά και της 
περαιτέρω µιµητικής ανάπτυξης όχι μονάχα επιλεγμένων 5ορρείή αλλά και ευρύτερων πολυφωνικών 
χωρίων που εξάγονται απὀ κάποιο κοσμικό τραγούδι ή θρησκευτικό µοτέττο (το οποίο δηλώνεται 
πάντοτε στον τίτλο της Λειτουργίας που απορρέει από αυτό). Παρ) όλα αυτά, στο ρεπερτόριο 
απαντούν και Λειτουργίες βασισμένες σε πρωτότυπο θεματικό υλικό (συνήθως υπό τον τίτλο “πιίδςα 
«ἶῃπο ποπιίπε” / “δίχως όνοµα” ή µε αναφορά στους φθόγγους του βασικού τους 5οσροείίο κ.ά.), καθώς 
επίσης σύντομες «{ειτουργίες («πιίδδα Ὀτενίς”), όπου η ανάπτυξη των πέντε μερών καθίσταται 
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περισσότερο συλλαβική και οµοφωνική, περιορίζοντας έτσι σηµαντικά την έκταση του συνολικού 
έργου. 

Από τον 17ο αιώνα και έπειτα, πολλές Λειτουργίες εξακολουθούν να γράφονται σε “αρχαϊκό 
ύφος” για µία αλλά και για δύο είτε περισσότερες χορῶδίες α «Ἀβρε]α, ακολουθώντας άλλοτε το 
“γράμμα” και άλλοτε το “πνεύμα”. της αναγεννησιακής πολυφωνίας. Παράλληλα, όµως, κάνουν την 
εμφάνισή τοὺς και µελοποιήσεις των μερών της Λειτουργίας κατά το νέο µονώδιακό ιδίὠμα του 
μπαρόκ, εν είδει φωνητικού κοντσέρτου για σολιστικές φωνές και Ὀᾶδ5ο οοπΒπΙο. Στην πορεία, οἱ 
δύο παραπάνω τάσεις συνδυάζονται επίσης σε έργα μεικτού ύφους, όπου το µεν παλαιό φουγκοειδές 
ιδίωμα αντιπροσωπεύεται απὀ την χορωδία και το νέο κυριαρχεί σε ενότητες γραμμένες για 
σολιστικές φωνές και όργανα. Στην βάση αυτή, από τις αρχές του 18ου αιώνος διαμορφώνεται η 
παράδοση της 4ειτουργίας-καντάτας, τα µέρη τῆς οποίας υποδιαιρούνται σε πολλά μικρότερα που 
προσλαμβάνουν ποικίλες αυτοτελείς μορφές: αφ’ ενός µεν άριες αλλά και ντουέττα, τρίο / τερτσέττα 
και κουαρτέττα για σολιστικές φωνές και ορχήστρα που εν πολλοίς παραπέμπουν στο ύφος και τα 
χαρακτηριστικά της όπερας, αφ’ ετέρου δε χορωδιακά γραμμένα είτε σε ιδίωμα αυστηρά ομοφωνικό 
που συνδυάζεται µε ρευστότερη ενόργανη συνοδεία, είτε υπό τύπον φούγκας και Γησαίο (ιδίως στις 
καταλήξεις τῶν µελοποιήσεων του (οπία και του (τοάο), όπου τα όργανα αρκούνται μονάχα στον 
διπλασιασμµό και την ενίσχυση των χορώδιακών φωνών. Επίσης, κατά την ίδια περίοδο εδραιώνεται 
η διάκριση δύο τύπων Λειτουργίας: η Ππίσδα θτγενἰς µπορεί πλέον να αποτελείται µόνον από τα µέρη 
του ΚΥΠΕ και του (Ιογία (ή σπανιότερα και του Οτεάο), ενώ ακόµη και αν περιλαμβάνονται όλα τα 
µέρη είθισται -- εἰδικά στο (ἰοτία και στο Οτεάο -- να περικόπτονται χωρία του κειµένου ή 
διαφορετικές φράσεις του να μελοποιούνται ταυτόχρονα σε διαφορετικές φωνές για λόγους χρονικής 
συντόµευσης' απὀ την άλλη πλευρά, η ΠιΙδδα οἰειππίς, η επίσημη” ή “πανηγυρική” Λειτουργία, 
αναπτύσσει όλα τα µέρη της σε ικανή έως πολύ µεγάλη έκταση, αξιοποιώντας παράλληλα πληθώρα 
φωνητικών και οργανικών δυνάµεων. 

Από τα τέλη του 18ου αιώνος και έπειτα, η Λειτουργία μετατρέπεται συχνά σε αμιγώς 
συναυλιακό είδος μουσικής, άλλοτε διατηρώντας την τύπου καντάτας κατάτµηση τῶν μερών της σε 
πολλά μικρότερα φωνητικά κομμάτια και άλλοτε πάλι ενοποιώντας τα σε πέντε µέρη κατά το 
μάλλον ή ήττον συμφωνικής σύλληψης, όπου οἱ σολιστικές και οἱ χορωδιακές φωνές εναλλάσσονται 
και συνδυάζονται μεταξύ τους σε πολλές αλληλένδετες ενότητες! επιπλέον, πληθαίνουν οι κυκλικές 
θεματικές αναδρομές στο εσωτερικό ενός µέρους αλλά και μεταξύ δύο ή περισσοτέρων 
διαφορετικών µερών, όπως εξ άλλου και οι έντονες υφολογικές και ενορχηστρωτικές μεταπτώσεις, 
σε συνάρτηση πάντοτε µε το κείµενο. Από την άλλη πλευρά, Λειτουργίες που δεν προορίζονται για 
εκτέλεση στο πλαίσιο συναυλιών αλλά πρωτίστως για λειτουργική -- κατά το μάλλον ή Μήττον -- 
χρήση γράφονται συνήθως για μικρότερα (σολιστικά είτε χορωδιακά) φωνητικά και ενόργανα 
σύνολα, ενώ παράλληλα χαρακτηρίζονται απὀ ύφος πιο συγκρατηµένο καθώς και απὀ μικρότερες 
διαστάσεις ανάλογο ρεπερτόριο, για µεικτή χορωδία α οιβρρε]α και σε οµμοφωνικό ως επί το 
πλείστον ιδίωμα, διαμορφώνεται επίσης στην Ρωσία και σε χώρες τῶν Βαλκανίων από τα τέλη του 
19ου και µέχρι τις πρώτες δεκαετίες του 20ούὐ αιώνος στην βάση ορθόδοξων λειτουργικών κειμένων, 
όπως της Θείας Λειτουργίας του Αγίου Ιωάννου του Χρυσοστόμου. 

Για το είδος της νεκρώσιµής 4ειτουργίας, βλ. τεφίεπα. 


λειτουργία -» βλ. ειδικότερα αρμονική λειτουργία και δοµική λειτουργία 


λόγια μουσική -» βλ. έντεχνη μουσική 


ματζόρε 


Ο μείζων τρόπος (στην “γλώσσα των μουζικάντηδων”). περαιτέρω δε οποιαδήποτε μείζων 
τονικότητα, η μείζων κλίμακα και η μείζων συγχορδία (πιαρρἰογε στα ιταλικά, "μγ στα γερμανικά, 
ΠΙάΙΟΥ στα αγγλικά, πια]εμγ στα γαλλικά κ.ο.κ.)’ βλ. επίσης ονομασίες τονικοτήτων είτε συγχορδιών. 
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µεγάλη τριµερής µορφή -» βλ. τριµερής µορφή 


μελόδραμα 


Αυτοτελές μουσικό είδος είτε µέρος ευρύτερου έργου, το οποίο συνίσταται σε -- δραματική ή µη -- 
απαγγελία µε μουσική συνοδεία (στα ελληνικά, ο όρος συγχέεται µε την εναλλακτική απόδοση της 
όπερας Ως “μελοδράμµατος”, η οποία θα ήταν προτιμότερο, ὡς εκ τούτου, να αποφεύγεται στην 
σύγχρονη μουσική ορολογία). Ως ανεξάρτητο σκηνικό μουσικό είδος, το μελόδραμα καλλιεργήθηκε 
σε σχετικά περιορισμένο βαθµό µετά τα µέσα του 1δου και έως τις πρώτες δεκαετίες του 19ου 
αιώνος, στην βάση σύντομων θεατρικών έργων για ένα (“μονόδραμα”) ή δύο πρόσωπα / ηθοποιούς' 
αντίθετα, η τεχνική του µελοδράματος -- η οποία εν προκειμένω παραπέμπει στο ορχηστρικό 
αοζοπιραρµαίο ενός ρετσιτατίβου, όπου όµως η τραγουδιστή απαγγελία της φωνής υποκαθίσταται 
από τον ομιλούμενο λόγο του υποκριτή -- αξιοποιήθηκε συχνότερα στο πλαίσιο οπερών και έργων 
σκηνικής μουσικής σχεδόν αδιάλειπτα µέχρι και τον 206 αιώνα. Παράλληλα, από τον 19ο αιώνα και 
έπειτα κάνουν επίσης την εμφάνισή τους µη σκηνικά µελοδράματα (ῶς ρεπερτόριο πρόσφορο για 
συναυλίες ή για κατ’ οίκον Ψυχαγωγία), υπό µορφήν απαγγελλόμενης ποίησης ή άλλου τύπου 
αφήγησης (όπως π.χ. ενός παραμυθιού) µε μουσική υπόκρουση είτε εµβόλιμα μουσικά µέρη ή 
αποσπάσματα για πιάνο, σύνολα μουσικής δωματίου ή -- ενίοτε -- και για ορχήστρα. 


µενουέττο -» βλ. πιεπιµοί / πιεπΙείίο / πῃΠπιείίο αλλά και µορφή μενουέττου 


μερος 

Ένα αυτοτελές κατ᾽ αρχήν κομμάτι μουσικής που εντάσσεται στο πλαίσιο ενός ευρύτερου έργου. Τα 
µέρη ενός έργου, που µπορεί να είναι γοργής είτε αργής χρονικής αγωγής, χοροί, κομμάτια 
χαρακτήρος, άριες, ρετσιτατίβα, χορωδιακά κ.λπ., ανάλογα µε το είδος και την εποχή του, ενδέχεται 
να εμφανίζονται όλα στην ίδια τονικότητα ή κάποια εξ αυτών να παρουσιάζονται σε διαφορετικές 


(συγγενικές) τονικότητες από την κύρια (ή τονικότητα αναφοράς) του συνολικού έργου μπορούν, 
επίσης, να παρατάσσονται το ένα µετά το πέρας του άλλου ή να συνδέονται άµεσα μεταξύ τους 
χωρίς διακοπή (βλ. εν προκειμένω και κυκλική µορφή / κυκλικό έργο). 

Ο ίδιος αυτός όρος (Ως ουσιαστικό) δεν µπορεί, προφανώς, να χρησιµοποιείται παράλληλα και 
για τις δοµικές ὑποδιαιρέσεις ενός µέρους ενταγµένου σε ευρύτερο έργο ή ενός αυτοτελούς 
(μονομερούς) κομματιού! Συνεπώς, ένα µέρος (ΠιοναΠἹθηί / ΠιΟοΜΝνΕΠΙΘΗΙ / πιονἰπιοµίο / δαίς σε άλλες 
γλώσσες) οιασδήποτε μουσικής µορφής επιµερίζεται σε µακροδοµμικές ενότητες (πρβλ. ραγί / ραγιίο / 
Ραγίο / Τει[) και αυτές µε την σειρά τοὺς σε μικρότερα -- µικροδοµικά -- τμήματα (πρβλ. αντίστοιχα 
5δσοΠΟΠ /{ οΟΠΙΟΠ / δεζΙΟΠΟ / ΑΡΦεΠΠΙ): φέρ᾽ ειπείν, µία διιερής ή τριιερής µορφή αποτελείται από 
δύο ή τρεις ενότητες, όπως και µία ενότητα διµερούς ή τριμερούς δοµής συνίσταται σε δύο ή τρία 
τμήματα, αντίστοιχα (τα επίθετα “διμερής” και “τριμερής” αναφέρονται εν προκειμένω σε ενότητες 
και τμήματα, όχι σε µέρη -- όπως απεναντίας συμβαίνει σε ένα διµερές ή σε ένα τριμερές έργο). 

Ὑπό διαφορετική έννοια, ο όρος µέρος χρησιµοποιείται επίσης ὡς συνώνυµος της φωνής ή της 
πάρτας (ενίοτε όµως και για µία ομάδα οργάνων ή φωνών, όπως π.χ. «το µέρος τῶν εγχόρδων / των 
πνευστών / της χορωδίας)), αναφερόμενος δηλαδή στα µέρη από τα οποία αποτελείται µία ευρύτερη 
παρτιτούρα. 


μεσαίο αντιθετικό τµήµα 


Το δεύτερο τµήµα µίας τριμερούς δοµής, το οποίο έρχεται να αντιπαρατεθεί ποικιλοτρόπως προς το 
πρώτο τµήµα, σε επίπεδο αρμονικό, τονικό, τροπικό, δομικό, ὑφολογικό, ρυθµικό, δυναμικό, 
µοτιβικό, θεματικό κ.ο.κ. Είτε επικεντρώνεται μονάχα στην επέκταση της δεσπόζουσας της κύριας 
τονικότητος (ή άλλης υποκατάστατης), είτε διαμορφώνεται ως σύμπλεγμα δευτερεύοντος θέματος, 
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είτε αφιερώνεται ευθύς εξ αρχής και σε όλη την ἐκτασή του σε µία δευτερεύουσα τονικότητα, είτε 
ακόµη επιτελεί αποκλειστικά την λειτουργία ενός συνδετικού περάσματος (έπειτα απὀ ένα 
µετατροπικό πρώτο τµήµα). και ανεξάρτητα από το αν στην κατάληξή του πραγματοποιείται κάποια 
πτώση ἠ όχι, το τµήµα αυτό αποβλέπει πάντοτε στην προετοιμασία του ακόλουθου τµήµατος µίας 
τριμερούς δοµής, δηλαδή αυτού της επαναφοράς. Βλ. περαιτέρω Ο8ΡΜΠ, 19058: 75-81 (οοπίγαδίίπρ 
πιΙ(ά16). 

Ένα δυνάμει μεσαίο αντιθετικό τµήµα µπορεί επίσης να συνιστά το πρώτο σκέλος του δεύτερου 
τμήματος µίας διμερούς δοµής, στον βαθµό που προετοιμάζει µία πιθανή διπλή επαναφορά, η οποία 
όμως τελικά -- και αναπάντεχα, ὣς επί το πλείστον -- δεν εκδηλώνεται στην συνέχεια. 


μετάβαση / μεταβατικό τµήµα / μεταβατική περιοχή 


Ἡ δομική λειτουργία που συμβάλλει στην αποσταθεροποίηση της αρχικής / κύριας τονικότητος και 
προετοιμάζει την εδραίωση µιας δευτερεύουσας που πρόκειται να επικυρωθεί οριστικά στην 
συνέχεια. Ἡ μετάβαση λειτουργεί, συνεπώς, ὡς διαμεσολάβηση ανάµεσα στο κύριο και το πλάγιο 
θέµα, η οποία σπανίως παραλείπεται απὀ το εσωτερικό τῆς εκθέσεως σε µία µορφή σονάτας ή -- 
κατά τρόπον ανάλογο -- από την έναρξη ενός συμπλέγματος δευτερεύοντος θέματος στο πλαίσιο 
µιας παρατακτικής µορφής (πρβλ. απεναντίας συνδετικό πέρασμα). Μπορεί να αποτελείται από ένα 
ή περισσότερα τμήματα και να είναι µή µετατροπική (µε κατάληξη σε µισή πτώση στην κύρια 
τονικότητα) ή µετατροπική (µε κατάληξη απευθείας σε µισή πτώση ή, σπανιότερα, σε τέλεια ή ατελή 
πτώση στην δευτερεύουσα τονικότητα)' υπάρχει επίσης η δυνατότητα του συνδυασμού ενός µη 
μετατροπικού µε ένα µετατροπικό μεταβατικό τµήµα σε διαδοχή. στο πλαίσιο µίας ευρύτερης 
μεταβατικής περιοχής που ονομάζεται “διπλή” ή “διμερής μετάβαση” (βλ. 6αρµΠ, 19968: 135-137 / 
Ίνο-ρατί {ΤαΠ5ΙΠΙΟΠ). αλλά και αυτή του συμφυρμού της µεταβάσεως είτε µε το κύριο είτε µε το 
πλάγιο θέµα σε µία ενιαία φράση. 

Το θεματικό υλικό της µεταβάσεως είτε προέρχεται απὀ το κύριο θέµα, το οποίο εδώ µπορεί 
να αναδιατυπώνεται µε πιο χαλαρή δοµή (δίνοντας συχνά την εντύπωση της διάλυσης µίας 
ευρύτερης περιόδου ή µίας τριμερούς δοµής στο πλαίσιο του “πρώτου ημίσεως” τῆς εκθέσεως µίας 
µορφής σονάτας) και να υπόκειται σε διαδικασίες ανάπτυξης, είτε έγκειται σε νέες θεματικές ιδέες, 
ανεξάρτητες απὀ τις προηγούμενες (βλ. εν προκειμένω και ελεύθερο θέµα καθώς επίσης ψευδής 
κατακλείδα / καταληκτική προέκταση)’ δεν αποκλείεται, προσέτι, στην εξέλιξη ενός μµεταβατικού 
τμήματος να προαναγγέλλονται στοιχεία του επερχόµενου πλαγίου θέματος. Τέλος, χαρακτηριστική 
για την μετάβαση στην έκθεση (αλλά και στην επανέκθεση) µίας µορφής σονάτας είναι συνήθως η 
έντονη ρυθµική ενεργητικότητα που σε συνδυασμό και µε ένα υψηλό επίπεδο δυναμικής εντάσεως 
τείνει να οδηγεί µε σφοδρότητα στην ενδιάµεση τοµή (βλ. όµως και εκτεταμένο γέµισµα τομής). 
Πρβλ. αναλυτικότερα ΗεροΚο»Κί ἅς ΏαΓογ, 2006: 93-116, δευτερευόντως δε (αρΗπ, 1995: 127-191. 


μεταβατική περιοχή -» βλ. μετάβαση / μεταβατικό τµήµα / μεταβατική περιοχή 


μεταβατικό θέµα --» βλ. μετάβαση / μεταβατικό τµήµα / μεταβατική περιοχή 


μεταβατικό τµήµα -» βλ. μετάβαση / μεταβατικό τµήµα / μεταβατική περιοχή 


µετατροπία 


Το πέρασμα από µία πρώτη σε µία δεύτερη τονικότητα, διαμέσου µίας ή περισσοτέρων κοινών 
συγχορδιών («διατονική µετατροπία”), της αδιαµεσολάβητης εμφάνισης ενός χαρακτηριστικού 
φθόγγου που ανήκει µόνο στην κλίμακα της δεύτερης / νέας τονικότητος (“χρωματική μετατροπία”) 
ή της εναρµόνιας μεταβολής ενός τουλάχιστον φθόγγου (“εναρμόνια μετατροπία), και η εδραίώση 
ή η επικύρωση του νέου τονικού κέντρου µε την πραγματοποίηση µίας οποιασδήποτε πτωτικής 
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διαδικασίας σε αυτό. Με άλλα λόγια, η διαδικασία της σταδιακής ή απότοµης μεταβολής τῆς 
τονικής βάσης στην εξέλιξη µίας φράσεως που καταλήγει σε πτωτική επισφράγιση -- και άρα 
επαλήθευση -- του νέου τονικού κέντρου (πρβλ. απεναντίας τονικοποίηση). Σημειωτέον, εξ άλλου, 
ότι η απλή αλλαγή / µεταβολή του τρόπου µε αναφορά στην ομώνυμη τονικότητα ή, αλλιώς, η 
μετάπτωση στον αντίθετο τρόπο (επί μακρόν ή πολύ προσωρινά, ενδεχομένως δε Και μόλις στην 
πτωτική απόληξη µίας φράσεως' βλ. εν προκειμένω τρίτη της Πικαρδίας) δεν λογίζεται Ως 
µετατροπία, αφού η τονική βάση (η θεμέλιος) παραμένει εν τοιαύτη περιπτώσει αμετάβλητη" βλ. και 
Φιτσιώρης, 2004: 15-16. 


µετατροπική μετάβαση --» βλ. μετάβαση / μεταβατικό τµήµα / μεταβατική περιοχή 


µετατροπικό θέµα --» βλ. θέµα: µετατροπικό 


µεταφορά 


Ἡ αναπαραγωγή µίας δεδομένης µελωδίας, ενός µορφώματος, ενός ολόκληρου θέματος κ.ο.κ. από 
διαφορετική μελωδική βαθµίδα της κλίμακας (µε παραμονή στην ίδια τονικότητα) ή σε διαφορετική 
τονικότητα / τονική περιοχή (βλ. µετατροπία αλλά και τονικοποίηση) απὀ αυτή στην οποίαν έχει 
αρχικά παρουσιασθεί. Βλ. ακόµη αλυσίδα” πρβλ. απεναντίας διπλασιασμµός. 


μέτρο 


Μία βασική µονάδα χρόνου στην μουσική σημειογραφία του πενταγράμμου, η οποία αποτελείται 
από ένα ιεραρχηµένο σύνολο παλμών -- των χρόνων του εκάστοτε μέτρου -- και διακρίνεται οπτικά 
από τις γειτονικές τῆς µε κάθετες γραμμές (τις λεγόμενες διαστολές). Σε ένα απλό δίσήµο μέτρο, 
δηλαδή σε ένα μέτρο που εμπεριέχει δύο χρόνους (ρυθµικής αξίας ίσης µε τον παρονομαστή τῆς 
µετρικής ενδείζεως εν είδει κλάσματος που δηλώνει την ταυτότητα του εκάστοτε μέτρου). ο πρώτος 
χρόνος είναι ισχυρός (µετρική θέση) και ο δεύτερος ασθενής (μετρική άρση), δίχως βέβαια να 
αποκλείονται και περιπτώσεις επέκτασης της θέσεως ή της άρσεως (π.χ. σε αναλογία 3:1 ή 1:3) µε 
τα κατάλληλα ρυθµικά µέσα. Σε ένα απλό τρίσηµο μέτρο, δηλαδή σε ένα µέτρο που εμπεριέχει τρεις 
χρόνους, ο πρώτος απὀ αυτούς είναι ισχυρός (στην θέση του μέτρου) και ο τρίτος ασθενής (στην 
άρση), ενώ ο δεύτερος µπορεί αναλόγως να επεκτείνει την θέση ή την άρση του μέτρου. Στα σύνθετα 
µέτρα εντάσσονται τέσσερεις Και παραπάνω χρόνοι που οργανώνονται εσωτερικά ανά ζεύγη (ως 
ισχυρός -- ασθενής, όπως σε ένα απλό δίσηµο μέτρο) ή ανά τριάδες (ὡς ισχυρός -- ασθενής σε σχέση 
2:11 ή 1:2, όπως σε ένα απλό τρίσηµο μέτρο), ενώ παράλληλα, σε ένα ανώτερο επίπεδο, ανάλογες 
σχέσεις ισχύος εκδηλώνονται και μεταξύ των επιµέρους οµάδων χρόνων που τοποθετούνται στην 
θέση και την άρση ενός τέτοιου δίσήµου. τρίσηµου ή τετράσηµου σύνθετου μέτρου. Κατά τον ίδιον 
τρόπο, εξάλλου, και σε ένα ακόµη ανώτερο επίπεδο, γίνονται επίσης αντιληπτά τα λεγόμενα 
“υπερμέτρα”, δηλαδή οι οµαδοποιήσεις δύο, τριών είτε περισσότερων µέτρων σε ευρύτερα σύνολα 
περιοδικής οργάνωσης ισχυρών και ασθενών µετρικών μονάδων, πάντοτε σε συνάρτηση και µε την 
εκάστοτε υφιστάμενη χρονική αγωγή. 


µη µετατροπική μετάβαση -» βλ. μετάβαση / μεταβατικό τµήµα / μεταβατική περιοχή 


µικρή τριµερής µορφή -» βλ. τριµερής µορφή και ιδίως τριµερής δοµή (τριµέρεια) 


μίμηση 


Ἡ αναπαραγωγή ενός µοτίβου ή και µίας λίγο εκτενέστερης ρυθµικοµελωδικής ιδέας (όπως π.χ. ενός 
μορφώματος ή ενδεχομένως ακόµη και ενός σύντοµου 5οβφείίο) από µία φωνή σε άλλη, άπαξ ή κατ᾽ 
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επανάληψιν, στο πλαίσιο µιας -- έστω παροδικής -- πολυφωνικής υφής. Η αντιστικτική αυτή τεχνική 
µπορεί να εφαρµοσθεί µε μεγαλύτερη ή μικρότερη πιστότητα αναπαραγωγής του εκάστοτε 
ρυθμικομελωδικού προτύπου, σε οποιαδήποτε χρονική απόσταση µετά την αρχική του παρουσίαση 
ή ακόµη και σχεδόν παράλληλα µε αυτήν (υπό την έννοια, δηλαδή, ότι προτού καν το πρότυπο 
προφθάσει να διατυπωθεί εξ ολοκλήρου σε µία φωνή, έχει ήδη ξεκινήσει να αναπαράγεται απὀ µιαν 
άλλη). Η µίµηση δύναται συνάµα να εκδηλωθεί σε οποιοδήποτε ανιόν ή κατιόν διάστηµα (π.χ. στην 
ταυτοφωνία, στην ογδόη, στην πέμπτη. στην δευτέρα κ.λπ.), σε ευθεία κίνηση ή σε αναστροφή / 
αντίθετη κίνηση, σε καρκίνο / αντίστροφη κίνηση (δηλαδή απὀ το τέλος προς την αρχή) ἠ σε 
καρκινική αναστροφή (µε τον συνδυασμό των δύο προηγούμενων δυνατοτήτων), σε ρυθμική 
μεγέθυνση ή σμίκρυνση κ.ο.κ. Η επέκταση αλλά και αυστηρή τήρηση της µιµητικής διαδικασίας 
ανάµεσα σε δύο ή περισσότερες φωνές δημιουργεί τον κανόνα. 


μινόρε 


Ο ελάσσων τρόπος (στην “γλώσσα τῶν μουζικάντηδων”), περαιτέρω δε οποιαδήποτε ελάσσων 
τονικότητα, η ελάσσων κλίμακα και η ελάσσων συγχορδία (ΠπΙποΥΤο στα ιταλικά, ΜοΙΙ στα 
γερμανικά, ΠΙΙΠΟΥ στα αγγλικά, ΠΙΙΠΕΜΥ στα γαλλικά κ.ο.κ.) βλ. επίσης ονομασίες τονικοτήτων είτε 


συγχορδιών. 


µισή πτώση -» βλ. πτώση: μισή 


μονοθεµατικότητα 


Ἡ συνθετική αρχή της παραγωγής όλων των βασικών θεμάτων µιας μουσικής µορφής από την 
επικεφαλής θεματική ιδέα ή μόρφωμα ενός µέρους (ή ενός αυτοτελούς κομματιού). Η πρακτική 
αυτή εφαρµόζεται σε µεγάλο µέρος του ρεπερτορίου του 18ου αιώνος, απὀ την περίοδο του ύστερου 
μπαρόκ έως αυτήν του ώριµου Κκλασσικισμού. Κατ᾽ εξοχήν “μονοθεματική” είναι, φέρ᾽ ειπείν, η 
µορφή του ροντώ, ὀπου το υλικό τῶν επεισοδίων παράγεται κατά κανόναν από αυτό του κυρίου 
θέματος, όπως ενίοτε συμβαίνει και σε “μονοθεματικές” µορφές ρόντο αλλά και ακόµη συχνότερα 
στην µορφή τῶν διπλών παραλλαγών. Σε µία “μονοθεματική”. µορφή σονάτας, εξ άλλου, τόσο το 
πλάγιο θέµα (ή, τουλάχιστον, το εναρκτήριο µόρφωμά του) όσο ενδεχομένως και η μετάβαση ή 
ακόµη και η καταληκτική περιοχή (εν µέρει ή σε όλη της την έκταση) της εκθέσεως συνιστούν 
παράγωγα του κυρίου θέµατος' ὠὡστόσο, η αξιοποίηση του επικεφαλής θεματικού υλικού και, 
ειδικότερα. η περαιτέρω παράθεση, εξύφανση, µετάπλαση είτε ανάπτυξή του στα τμήματα που 
ακολουθούν ουδόλως αποκλείει την εμφάνιση και διαφορετικού θεματικού υλικού στο πλαίσιο µίας 
“μονοθεματικής” εκθέσεως, πράγµα το οποίο σηµαίνει ότι η μονοθεματικότητα σπανίως µπορεί -- σε 
τελική ανάλυση -- να εκληφθεί υπό την κυριολεκτική έννοια του όρου σε µια τέτοια μουσική µορφή! 
Σημειωτέον, προσέτι, ότι µία “μονοθεματική” έκθεση επιφέρει συχνά την ανάγκη για σηµαντική 
ανακατασκευή είτε περικοπές του περιεχοµένου της κατά την επανέκθεση µίας τριμερούς µορφής 
σονάτας, προκειµένου σε αυτήν την τελευταία ενότητα να αποφευχθούν περιττές παλιλλογίες (δια 
της επαναλήψεως του ιδίου θεματικού υλικού στην κύρια -- πλέον αποκλειστικά -- τονικότητα). 
Πρβλ. ακόµη θεματική µεταμό 


µορφή 


Ο τρόπος της κατασκευής, τῆς εσωτερικής συγκρότησης ή. άλλως, η (µμακρο)δοµική οργάνωση ενός 
αυτοτελούς κομματιού μουσικής ή ενός µέρους ευρύτερου έργου. Οι μουσικές μορφές διακρίνονται 
γενικότερα σε οµμοφωνικές και πολυφωνικές / αντιστικτικές µε βάση την κυρίαρχη σε αυτές 
συνθετική υφή, αλλά και σε δυναμικές και παρατακτικές µε κριτήριο τον βαθµό αυτοτέλειας και 
αλληλεξάρτησης που αναπτύσσεται μεταξύ τῶν επιµέρους ενοτήτων τους. Οι ιδιαίτερες ονομασίες 
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τους, από την άλλη πλευρά, αντλούνται -- ὣς επί το πλείστον -- αναδρομικά και κατά τρόπον τελείως 
επιλεκτικό απὀ είδη στα οποία οἱ μορφές αυτές είθισται να βρίσκουν εφαρμογή. Πρβλ. δοµή 


(μικροδομή). 


µορφή άριας ἆα «8Ρο 


Παρατακτική µορφή άριας, δηµοφιλέστατη και ευρύτατα διαδεδομένη κατά τον 18ο αιώνα (από τις 
αρχές του µέχρι τουλάχιστον και την δεκαετία του 1760) σε όλα τα είδη της φωνητικής μουσικής. 
Βασίζεται στην ““ἆα «αΡρο” επαναφορά της αρχικής της ενότητος έπειτα από την μεσολάβηση και 
µίας δεύτερης -- Κατά κανόνα πιο σύντομης -- ενότητος στο εσωτερικό µιας ευρύτερης τριμερούς 
µορφής, Η εναρκτήρια ενότητα (Α) αποτελεί αρχικά µία αυτοτελή µορφή ΠίοΓπε]]ο και αργότερα -- 
κατά τα µέσα του 18ου αιώνος -- µία σονάτα κοντσέρτου (ως επί το πλείστον διμερή ή χωρίς 
επεξεργασία). µε ορχηστρικά τἱΙίοΓηε]ΗΠ (απὀ δύο έως τέσσερα, αλλά συνήθως τρία) που 
εναλλάσσονται µε ενδιάµεσα φωνητικά 5οΗ (από ένα έως τρία, αλλά κατά κανόνα δύο) και τονικό 
σχεδιασμό που απὀ την κύρια τονικότητα στρέφεται εν πρώτοις προς µία ή δύο άλλες στενότατα 
συγγενικές ο» Υ. 1 -»γ,ῖ-»Π ή ακόµη ἵ -» ΠΙ -ο ν) για να επανέλθει κατόπιν σταδιακά ή 
απευθείας στην τονικότητα αναφοράς και να ολοκληρωθεί σε αυτήν µε µία οριστική τέλεια πτώση 
σε κάθε 5οἱο µελοποιείται εξ άλλου από την αρχή ολόκληρη η πρώτη στροφή του ποιητικού 
κειµένου. Αντίθετα. στην επόµενη ενότητα (Β) αξιοποιείται αποκλειστικά η δεύτερη στροφή του 
ποιητικού κειµένου, άλλοτε διατηρώντας τα θεματικά και λοιπά στοιχεία της προηγούμενης 
ενότητος κι άλλοτε πάλι εισάγοντας νέο θεματικό υλικό, ενδεχομένως ακόµη και σε διαφορετική 
χρονική αγωγή αλλά και µέτρο' σε κάθε πάντως περίπτωση, η µεσαία ενότητα µπορεί να διαθέτει 
μονάχα ένα ή δύο 5οἩΙ και από κανένα έως δύο πΠίοΓηε]1, που εξελίσσονται συνήθως µε μεγαλύτερη 
δοµική ελευθερία και καταλήγουν µε τέλεια πτώση σε µία ή περισσότερες συγγενικές τονικότητες 
(εκτός κι αν στο τέλος προστίθεται και ένα συνδετικό πέρασμα). Έτσι, για την ολοκλήρωση της 
συνολικής µορφής απαιτείται η επαναφορά της αρχικής ενότητος (Α΄), η οποία όμως δεν 
καταγράφεται στην παρτιτούρα, αλλά υποδεικνύεται απλώς στο τέλος της µε µία σχετική ένδειξη 
(ζάα «αρο”. / “Ὃ.Ο. ή “άαὶ δεσπο” / “Ὦ.5.”, σε περίπτωση παράκαµψης των εναρκτήριων µέτρων της 
πρώτης ενότητος κατά την επαναφορά της απὀ εκεί Και πέρα και µέχρι το τέλος τῆς, το οποίο 
συνήθως σημειώνεται µε την ένδειξη “Ππε” ή µε µία κορώνα)’ παρ᾽ όλα αυτά, οι τραγουδιστές της 
εποχής αναμενόταν να ερμηνεύσουν παρηλλαγμένο το φωνητικό τοὺς µέρος κατά την εν λόγω 
επαναφορά, επιδεικνύοντας τοιουτοτρόπως -- και κρινόµενοι παράλληλα από το ακροατήριό τους 
για -- την επιδεξιότητα αλλά και την καλαισθησία τους στον αυτοσχεδιασμό. 


µορφή: αψιδωτή 


Παρατακτική µορφή αποτελούμενη συνήθως απὀ πέντε βασικές ενότητες: κύριο θέµα (Α) -- πρώτο 
επεισόδιο (Β) -- δεύτερο επεισόδιο (Γ}) -- πρώτο επεισόδιο σε επαναφορά ή περαιτέρω ανάπτυξη (Β΄) - 
κύριο θέµα σε επαναφορά (Α΄). Μπορεί επίσης να παραλείπεται η επαναφορά του πρώτου 
επεισοδίου και η µορφή αυτή να καθίσταται τετραµερής (Α Β Τ Α΄’) ή, σε µιαν εναλλακτική 
τετραµερή µακροδοµική σύλληψη, την θέση του δεύτερου επεισοδίου να καταλαμβάνει µία 
επανάληψη ή µετάπλαση του υλικού του πρώτου (Α Β Β΄’ Α΄’). Ὑπό µίαν έννοια, αψιδωτή θα 
μπορούσε να θεωρηθεί ακόµη και η τριµερής µορφή (Α Β Α΄’), στον βαθµό που και αυτή βασίζεται 
στην γενικότερη αρχή της παλινδροµικής επανεµφάνισης των διαφορετικών ενοτήτων που έχουν 
αρχικά παρουσιασθεί σε διαδοχή. Από την άλλη πλευρά, η θεμελιώδης διαφορά της αψιδωτής 
µορφής απὀ τις μορφές του ρόντο και του ροντώ έγκειται στην απουσία τακτικών (ενδιάμεσων) 
επαναφορών του κυρίου θέματος. 


µορφή διμερούς σονάτας -» βλ. µορφή σονάτας 
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µορφή διπλών παραλλαγών -» βλ. µορφή παραλλαγών 


µορφή: ελεύθερη 


Δυναμική ή παρατακτική µορφή, εφαρμοζόµενη σε είδη τόσο τῆς ενόργανης όσο και -- µε ακόµη 
µεγαλύτερη συχνότητα -- τῆς φωνητικής μουσικής. Στην ενόργανη µουσική της κλασσικής και της 
ρομαντικής περιόδου, η ελεύθερη µορφή συναντάται πρωτίστως σε φαντασίες και άλλα συναφή 
είδη, όπου χαρακτηριστικά στοιχεία, συνθετικές τεχνικές και δομικές λειτουργίες αντλούνται κατά 
τρόπον επιλεκτικό απὀ ποικίλες άλλες μορφές για να συνδυασθούν και να αφομοιωθούν καινοφανώς 
κατά την τελείως ελεύθερη παρουσίαση, ανάπτυξη και πιθανή επαναφορά ενός ή περισσοτέρων 
θεμάτων σε µία σειρά απὀ διακριτές ενότητες οιασδήποτε υφής, τεχνοτροπίας και περιεχοµένου 
εντούτοις, σε ραψωδίες, ροΐς-ρουτῃῖς και χορούς όπως το βαλς κατά τον 19ο αιώνα, οἱ επιµέρους 
ενότητες είναι συνήθως αυτοτελείς (συχνά σε µορφή μενουέττου) και παρατάσσονται ελεύθερα η 
µία µετά την άλλη αποφέροντας µία “σπονδυλωτή μορφή”. ούτως ειπείν, µε προαιρετική εισαγωγή 
αλλά και πιθανή καταληκτική αναδρομή στην πρώτη και πιο χαρακτηριστική ενότητα του 
κομματιού είτε εοἆα. Στην φωνητική μουσική, εξ άλλου, η ελεύθερη ή “διασυντεθειμένη” 
(«ἀπτοεηκοπιροπίετί) µορφή επικρατεί σταδιακά στις άριες αλλά και στα τραγούδια από τα τέλη του 
18ου αιώνος και έπειτα, παρέχοντας µια συνεχή μελοποίηση στο ποιητικὀ κείµενο, ικανή να 
αποδώσει µε πολύ μεγαλύτερη λεπτομέρεια και αμεσότητα απὀ την παλαιότερη στροφική µορφή, 
φέρ᾽ ειπείν, τις ποικίλες έννοιες καιτις μεταβαλλόμενες συνδηλώσεις του λόγου. 


µορφή κοντσερτάντε 


Καταχρηστικός όρος για την εκτέλεση ενός οπερατικού ή άλλου έργου σκηνικής μουσικής σε 
συναυλιακή µορφή (ὡς αυτοτελής συναυλία ή στο πλαίσιο ευρύτερου συναυλιακού προγράµµατος). 
χωρίς σκηνική δράση (δηλαδή ὡς παράσταση). Εδώ, η λέξη µορφή δεν χρησιµοποιείται µε την 
ειδική μουσική της σημασία αλλά υπό την γενική έννοια της εμφάνισης, τῆς ὀψής, του τρόπου µε τον 
οποίον παρουσιάζεται ένα μουσικό έργο στο κοινό. 


µορφή κοντσέρτου -» βλ. ειδικότερα µορφή ΠίοΓΠΕΙΙΟ (για την περίοδο του μπαρόκ) και µορφή 
σονάτας (για την κλασσική και την ρομαντική περίοδο) 


µορφή µενουέττου 


Σε µακροδοµικό επίπεδο. ένα µέρος σε µορφή µενουέττου µπορεί να αποτελείται είτε µόνον απὀ µία 
ενότητα (το “μενουέττο” κατ᾽ εξοχήν), είτε απὀ εναλλασσόµενες ενότητες μενουέττου µε (ένα ή 
περισσότερα) (Πίο, κατά την λογική µίας παρατακτικής µορφής: π.χ. α) µενουέττο -- 1ο -- μενουέττο 
ἆᾳ «8ρο (ως Α Β Α), β) µενουέττο -- (το -- μενουέττο ἆα «8Ρρο -- {Πο ἆα «αρο -- μενουέττο ἆα «αρο (Ως 
ΑΒ ΑΒ Α), Υ) µενουέττο -- (Πο 1 -- μενουέττο ἆα «αρο -- (το ἩΠ -- µενουέττο ἆα εαρο(ὠςΑΒ ΑΤ Α), 
ὃ) µενουέττο -- (Πίο Ι-- μενουέττο ἆα «αρο -- {Πιο Π -- µενουέττο ἆα «αρο -- ἴπο ΠΙ -- μενουέττο ἆα «8Ρρο 
(ως ΑΒ ΑΤ Α ΔΑ), περαιτέρω δε ακόµη και ε) µενουέττο --(πῖο 1 -- ἱο Π -- µενουέττο ἆα «αρο (ως 
ΑΒΤ Α) ής) µενουέττο -- ἄ1ο Ι -- ἰΓο ΤΠ -- µενουέττο ἆα «αρο -- (Πο Ι ἆα «αρο -- (Πο ΤΠ ἆα «αρο -- 
µενουέττο ἆα εαρο (ως Α Β Τ Α Β ΙΤ Α). Οι ἆα «Δρο επαναφορές ενίοτε εμφανίζονται 
καταγεγραμμένες προκειµένου είτε να απαλειφθούν απλώς κάποιες από τις επαναλήψεις τους ή και 
όλες (ειδάλλως σε µία µη καταγεγραμμένη επαναφορά θεωρείτο δεδομένο ότι συμπεριλαμβάνονταν 
πάντοτε και οι επαναλήψεις!), είτε να παραλλαχθούν κατά το μάλλον ή ήττον, είτε ακόµη για να 
υποστούν και ορισμένες δομικές τροποποιήσεις’ επίσης, ανάµεσα στις επιµέρους ενότητες µπορεί να 
μεσολαβούν συνδετικά περάσματα, ενώ στο τέλος τῆς συνολικής µορφής δύναται να προστεθεί και 
µία οοςα (είτε συνδετικό πέρασμα προς το επόμενο µέρος). 
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25 ες 


Σε µικροδοµικό επίπεδο, κάθε μεμονωμένη ενότητα (“μενουέττο”., "πο κ.λπ.) µπορεί να 
διαμορφώνεται, κατ᾽ αρχάς, κατά τους ακόλουθους οκτώ ὁδοµικούς τύπους µενουέττου: α) τριµερής 
δοµικός τύπος, µη µετατροπικός, µε κατάληξη του πρώτου τμήματος στην τονική (περίπτωση 
τριμερούς δομής): β) διµερής δοµικός τύπος, µη µετατροπικός, µε κατάληξη του πρώτου τμήματος 
στην τονική (περίπτὠση διμερούς δομής)’ γ) τριµερής δοµικός τύπος, µη µετατροπικός, µε κατάληξη 
του πρώτου τµήµατος στην δεσπόζουσα (περίπτωση τριμερούς δοµής)' ὃ) διµερής δοµικός τύπος, µη 
µετατροπικός, µε κατάληξη του πρώτου τμήματος στην δεσπόζουσα (περίπτωση διμερούς δομής)’ ε) 
τριµερής δοµικός τύπος, µετατροπικός, µη σονατοειδής (περίπτὠση τριμερούς δοµής)' ς) διµερής 
δοµικός τύπος, µετατροπικός, µη σονατοειδής (περίπτωση διμερούς δοµής)' ὅ) τριµερής δοµικός 
τύπος, σονατοειδής (περίπτωση τριμερούς δοµής µε παράλληλη εφαρµογή και της αρχής της 
σονάτας) η) διµερής δοµικός τύπος, σονατοειδής (περίπτωση διμερούς δοµής µε παράλληλη 
εφαρµογή και της αρχής της σονάτας). Περαιτέρω. όµως, ένα μενουέττο ή ένα (τίο µπορεί να είναι 
επίσης γραμμένο σε µορφή 56ΠεΙΖΟ, σε µορφή παραλλαγών (τύπου οδϊπαίο ή τύπου εαπίας ἤππιας), 
σε µορφή κανόνος ή φουγκέττας, σε σπειροειδή µορφή ή ακόµη και σε κάποιαν ελεύθερη µορφή 
(τύπου φαντασίας). 


µορφή παραλλαγών 


Παρατακτική µορφή αποτελούμενη απὀ ένα θέµα (ή, σπανιότερα, από δύο διαφορετικά θέµατα) και 
έναν οποιονδήποτε αριθµό από παρηλλαγμένες επαναλήψεις του (τους) που οργανώνονται κατά 
περίσταση σε ευρύτερες ενότητες. Ανάλογα µε την φύση του θεματικού υλικού που αξιοποιείται 
προς παραλλαγή, διακρίνονται οι ακόλουθες μορφολογικές περιπτώσεις (οι τρεις πρώτες ακµάζουν 
πρωτίστως κατά την περίοδο του μπαρόκ -- γνωρίζοντας εν μέρει και μετέπειτα αναβιώσεις -- ενώ οι 
δύο επόµενες καλλιεργούνται από την περίοδο του κλασσικισμού και έπειτα): 

α) Παραλλαγές τύπου οδΗπαίο: Το θέµα έγκειται σε µία ολιγόφθογγη γραμμή µπάσσου (µε 
έκταση που σπανίως υπερβαίνει τα 4-5 µέτρα). η οποία επαναλαμβάνεται επίµονα (Ὅμςςο οδπαίο”) 
ως βάση για µία σειρά από -- ευάριθµες έως πολλές δεκάδες -- παραλλαγές (συχνά οργανωμένες ανά 
ταυτόσηµα ή οµοειδή ζεύγη) που διαδέχονται η µία την άλλη χωρίς διακοπή. Σε ορισμένες 
παραλλαγές µπορεί να τροποποιείται µελωδικά είτε ρυθµικά το ίδιο το αρχικό θέµα στην γραμμή 
του µπάσσου ἦ ακόµη να μετατίθεται (αυτούσιο ή παρηλλαγμένο) σε άλλη, υψηλότερη φωνή᾽ 
ενίοτε, δύναται επίσης να παρατίθεται στον αντίθετο τρόπο ἠ σε µεταφορά σε άλλη συγγενική 
τονικότητα, στο πλαίσιο µίας διακριτής ενότητος ποὺ αποτελείται απὀ έναν σεβαστό αριθµό 
επιµέρους παραλλαγών. Αυτή η µορφή παραλλαγών αξιοποιείται εξίσου στην φωνητική μουσική 
όπως και στην ενόργανη, όπου συνήθως εμφανίζεται υπό τον τίτλο πασσακάλια ή σακόν. 

β) Αγία µε παραλλαγές: Το θέµα (-ατια”) έγκειται σε µία γραμμή µπάσσου καθώς και στην 
αρμονία που αυτή υποδηλώνει, αλλά, σε αντίθεση µε τις παραλλαγές τύπου οδβπαίο, είναι πολύ 
μεγαλύτερης εκτάσεως και προσλαμβάνει µία ολοκληρωμένη περιοδική ή διμερή δοµή (στην 
τελευταία περίπτωση συνήθως προβλέπονται και ισάριθµες µικροδοµικές επαναλήψεις για το πρώτο 
και το δεύτερο τµήµα). Οι παραλλαγές που ακολουθούν -- και οι οποίες μπορούν να μετρούνται στα 
δάκτυλα του ενός χεριού ἦή να φθάνουν συχνά και σε διψήφιο αριθµό -- είναι αυτοτελείς (σχεδόν 
πάντοτε ανεξάρτητες η µία από την άλλη, καίτοι ενίοτε οργανωμένες ανά οµοειδή ζεύγη είτε 
ενταγµένες σε ευρύτερες οµάδες τῶν τριών ἠ περισσότερων παραλλαγών, πρωτίστως δια τῆς 
σταδιακής επιτάχυνσης του ρυθμού ή μεταβολών του μέτρου και τῆς χρονικής αγωγής που 
παραπέμπουν σε διαδοχή μερών κατά τα είδη της σονάτας ή της σουῖτας της εποχής του μπαρόκ) 
και μπορούν να επιφέρουν σημαντικές µεταβολές στο αρχικό θεματικό υλικό. Η σειρά των 
παραλλαγών δύναται προσέτι να ολοκληρωθεί µε µία ἆα «8ρο επαναφορά της αρχικής αΓία. 

γ) Παραλλαγές τύπου «απ [Ιγημις: Ὡς θέµα εδώ χρησιμοποιείται µία µονοφωνική κοσμική ή 
θρησκευτική μελωδία, που εν πρώτοις εναρμονίζεται και κατόπιν υπόκειται σε ποικίλες τεχνικές 
παραλλαγής, ειδάλλως θεωρείται δεδομένη και παραλλάσσεται ευθύς εξ αρχής σε µία σειρά από 
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αυτοτελείς δομικές ενότητες, τις “παραλλαγές” ή “παρτίτες”, ποὺ σπανίως ανέρχονται σε διψήφιο 
αριθµό. Βλ. περαιτέρω χορική παρτίτα. 

ὃ) Θέμα µε παραλλαγές (ή στροφικές παραλλαγές): Το θέµα αποτελεί µία μελωδική, ρυθµική 
και αρμονική ολότητα σε αυτοτελή διμερή ή τριμερή δοµή (µε ή χωρίς µικροδοµικές επαναλήψεις) 
και µπορεί να είναι πρωτότυπο ή -- πολύ συχνά -- δάνειο από άλλη προὐπάρχουσα σύνθεση (π.χ. µία 
άρια από όπερα, ένα τραγούδι ή ένα θέµα προερχόμενο από έργο ενόργανης μουσικής). Οι 
παραλλαγές που ακολουθούν (κατά κανόνα λιγοστές σε περιπτώσεις μερών ενταγµένων σε 
ευρύτερες συνθέσεις αλλά πολύ περισσότερες σε αυτοτελή έργα τύπου θέματος µε παραλλαγές) 
είναι είτε ανεξάρτητες μεταξύ τους είτε αλληλένδετες (µε την μεσολάβηση συνδετικών 
περασμάτων), κάποιες από αυτές μπορούν να παρουσιάζονται σε ζεύγη ή να διαμορφώνουν 
ευρύτερες οµάδες παραλλαγών -- φέρ᾽ ειπείν, στην βάση της πολύ διαδεδοµένης πρακτικής της 
σταδιακής επιτάχυνσης ή επιβράδυνσης του ρυθμού αλλά και της χρονικής αγωγής είτε ακόµη 
ορισμένων κοινών µοτιβικών / υφολογικών αλλά και έντονα αντιθετικών χαρακτηριστικών (όπως 
π.χ. στο σύνηθες ακροτελεύτιο ζεύγος αργής µελισµατικής και [πολύ] γρήγορης δεξιοτεχνικής 
παραλλαγής που καθιερώνεται από τον ἸΝΜο[σαπο Απιαάεις Μοζατ) -- ενώ ανάµεσα σε δύο 
διαδοχικές παραλλαγές µπορεί ενίοτε να παρεμβάλλεται και ένα ανεξάρτητο επεισόδιο Ως πεδίο 
ελεύθερης ανάπτυξης του θεματικού υλικού’ επίσης, οι διαφορετικές παραλλαγές παραμένουν ὡς 
επί το πλείστον στην Κύρια τονικότητα, αλλά ορισμένες από αυτές μπορούν να παρουσιάζονται και 
σε άλλες συγγενικές -- κατά το μάλλον ή Μήττον -- τονικότητες, ενώ ήδη απὀ τις τελευταίες δεκαετίες 
του 18ου αιώνος µία παραλλαγή είθισται να τοποθετείται στον αντίθετο τρόπο. Πριν από την αρχική 
παρουσίαση του θέματος µπορεί να προηγείται µία εισαγωγή (από σύντομη έως εξαιρετικά 
εκτεταμένη), ενώ στο τέλος της συνολικής µορφής ενδέχεται η τελευταία παραλλαγή να 
ολοκληρώνεται µε µία επιπρόσθετη καταληκτική προέκταση ἠἦ το αρχικό θέµα να επανέρχεται ἆα 
σαρο ή ακόµη να προστίθεται µία εοάᾶ (με µερική αναδρομή στο αρχικό θέµα ή και µε αναφορές σε 
επιλεγμένες παραλλαγές, καθώς και οιασδήποτε εκτάσεως -- ακόµη και εν εἶδει εκτενέστατης 
φαντασίας, µε επιπρόσθετες παραλλαγές του θέματος ή, έστω, κάποιων αντιπροσωπευτικών 
τμημάτων του στην εξέλιξή της). µία φούγκα είτε άλλο καταληκτικό κομμάτι (ενίοτε ακόµη και µία 
δεύτερη, μικρότερη σειρά παραλλαγών). 

ε) 4ιπλές παραλλαγές (ή εναλλασσόμενες παραλλαγές): Επέκταση της προηγούμενης µορφής 
παραλλαγών στην βάση δύο διαφορετικών θεμάτων (έστω κι αν αυτά συνδέονται µοτιβικά μεταξύ 
τους ή παράγονται από µία κοινή βασική ιδέα, κατ᾽ εφαρμογήν της αρχής της μονοθεματικότητος). 
τα οποία εκτίθενται και παραλλάσσονται εκ περιτροπής. Το δεύτερο θέµα (όπως και οι 1-2 
παραλλαγές του) είθισται να αντιπαρατίθεται προς το πρώτο (και τις δικές του 1-3 παραλλαγές) 
όντας στην εκάστοτε (μείζονα ή ελάσσονα) ομώνυμη τονικότητα. Εξ άλλου, κατά την προσφιλή 
πρακτική του 1οδερΏ Ηαγάπ, ο οποίος καλλιέργησε περισσότερο από κάθε άλλο συνθέτη την µορφή 
αυτή στο ώριμο έργο του, αν το πρώτο θέµα παρουσιάζεται στον ελάσσονα τρόπο και το δεύτερο 
στην ομώνυμη μείζονα, τότε και οἱ παραλλαγές που ακολουθούν για το καθένα απὀ αυτά είθισται να 
είναι ισάριθµες, ενώ εάν, απεναντίας, το πρώτο θέµα είναι στον μείζονα τρόπο και το δεύτερο στην 
ομώνυμη ελάσσονα, τότε η αλληλουχία των εναλλασσόμενων παραλλαγών αποπερατώνεται µε µία 
επιπλέον παραλλαγή επί του πρώτου θέµατος, προκειµένου ο μείζων τρόπος να επικρατεί (σχεδόν 
πάντοτε) του ελάσσονος στο κλείσιμο της συνολικής µορφής. 


µορφή τΙίογπεΙ]ο 


Ἡ µορφή που αναπτύχθηκε για το είδος του κοντσέρτου κατά την ὀψιµη περίοδο του μπαρόκ (πρώτο 
ήμισυ του 1δου αιώνος), αν και η εφαρµογή της επεκτάθηκε παράλληλα τόσο σε ενόργανα 
πρελούδια όσο Και σε πολυάριθµες φωνητικές συνθέσεις (άριες και χορδιακά). Βασίζεται στην 
εναλλαγή 3-6 ορχηστρικών ΠίοΓηε]Η µε 2-5 5οἡ (σολιστικά τμήματα, για όργανα ή φωνές) και είναι 
εξαιρετικά εὔύπλαστη (όπως και η ευθέως ανάλογη προς αυτήν µορφή της φούγκας), καθώς ο τονικός 
σχεδιασμός ενός μέρους σε µορφή Πίοτπε]]ο βασίζεται σε µία µη προδιαγεγραμµένη περιπλάνηση σε 
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ορισμένες συγγενικές τονικότητες πέραν της Κύριας είθισται, πάντως, τα ενδιάµεσα πΠίογπεΙ1 να 
εμφανίζονται σε διαφορετικές τονικότητες απὀ την αρχική, εκτός ίσως από το προτελευταίο της 
συνολικής µορφής, το οποίο µπορεί κάλλιστα να παραθέσει στην Κύρια τονικότητα το επικεφαλής 
θεματικό μόρφωμα του εναρκτήριου Πίοτπε]]ο (εν είδει διπλής επαναφοράς) σηματοδοτώντας την 
έναρξη µίας διακριτής τελικής ενότητος, που συνεχίζεται µε την παρεμβολή του τελευταίου 
σολιστικού τμήματος και ολοκληρώνεται έπειτα µε την αναδρομή του καταληκτικού πίοΓπο!ο σε 
κάποια από τα υπόλοιπα μορφώματα του εναρκτήριου ΠΙίΟΓΠΕΙΙΟ (συνήθως από το µέσον του και 
έπειτα). Τα σολιστικά τμήματα καθίστανται µε την πάροδο του χρόνου ολοένα και πιο εκτενή, 
ενσωματώνοντας συχνά και εμβόλιµα {πίΠ στην πορεία τους, ενώ κατά τα µέσα του 18ου αιώνος το 
τελευταίο ειδικά από αυτά τείνει πλέον να επαναφέρει κάποια απὀ τα θεματικά περιεχόμενα του 
πρώτου (αλλά ενίοτε ακόµη και του δεύτερου) 5οἱο και δη σε µεταφορά στην κύρια τονικότητα, 
προαναγγέλλοντας έτσι την μετεξέλιξη της παρούσας µορφής του τΙοΓΠεΙ]ο σε αυτήν της σονάτας 
κοντσέρτου της κλασσικής περιόδου. 

Ἡ µορφή της άριας ἆα «8ρο αποτελεί κατά το πρώτο ήµισυ του 15ου αιώνος µία ειδική 
περίπτωση υλοποίησης της µορφής του ΠίοΓΠεΙο, σε τρεις σαφώς οριοθετηµένες ενότητες και µε 
αρκετά συγκεκριμένες επιλογές όσον αφορά τον τονικό της σχεδιασμό. 


µορφή Ρόντο 


Παρατακτική µορφή αποτελούμενη απὀ πέντε βασικές ενότητες: κύριο θέµα -- (πρώτο) επεισόδιο -- 
κύριο θέµα (πρώτη επαναφορά) -- (δεύτερο) επεισόδιο -- κύριο θέµα (δεύτερη / τελική επαναφορά). 
µε προαιρετική προσθήκη εισαγωγής και οοᾶα. Το κύριο θέµα ενός ρόντο συνίσταται σχεδόν 
πάντοτε σε µία αυτοτελή τριμερή ή διμερή δοµή και κατά τις δύο επαναφορές του µπορεί να είναι 
αυτούσιο, παρηλλαγμένο ή δοµικώς τροποποιημένο (Λλ., περαιτέρω, περικεκομµένη επαναφορά). 
Τα δύο επεισόδια μπορούν να είναι τελείως διαφορετικά ὡς προς την δοµή και το περιεχόμενό τους 
(σε µία πενταµερή µορφή ρόντο τύπου Α Β Α΄ Τ Α΄’) ή το δεύτερο να αποτελεί ανάπτυξη του 
υλικού είτε απλή επαναφορά του πρώτου, συνήθως σε διαφορετική -- αλλά όχι απαραίτητα και στην 
κύρια -- τονικότητα (σε µία πενταµερή µορφή ρόντο τύπου Α Β Α΄ Β΄ Α’΄)' επίσης, το ένα εκ των 
δύο ή και αμφότερα τα επεισόδια ενδέχεται να είναι παράγωγα του κυρίου θέµατος (σε εφαρμογή 
της αρχής της μονοθεματικότητος). Πρβλ. µορφή ροντώ και τοπάο / τοπάεαι / τοπάὸ (ρόντο). 


µορφή ρόντο-σονάτας 


Μεικτή µορφή που συνδυάζει τις προδιαγραφές ενός πενταμερούς ρόντο µε την αρχή της σονάτας: 
κύριο θέµα (Α) και πρώτο επεισόδιο τύπου συμπλέγματος δευτερεύοντος θέματος (Β). τα οποία 
διαμορφώνουν από κοινού µία ολοκληρωμένη έκθεση σονάτας -- (πρώτη) επαναφορά του κυρίου 
θέματος (Α΄) και δεύτερο / κεντρικὀ επεισόδιο τύπου εσωτερικού θέματος (1) -- (δεύτερη) 
επαναφορά του κυρίου θέματος (Α’΄’) αλλά και του πρώτου επεισοδίου σε µεταφορά στην κύρια 
τονικότητα (Β΄) για την διαµόρφωση µίας πλήρους επανεκθέσεως σονάτας. Κατ᾽ εξαίρεσιν 
(πρωτίστως σε έργα του Ὑ/οιραησ Απιαάεις ΜοζαΓ), η επαναφορά του πρώτου επεισοδίου µπορεί 
να αντιµετατεθεί µε την τελική επαναφορά του κυρίου θέματος, δίνοντας την εντύπωση µίας 


/ 


αντικατοπτρικής / αντεστραμµένης επανεκθέσεως” (ΑΒ Α΄ Τ Β΄’ 4”. Μία εισαγωγή και ιδίως µία 
οοἆα (η οποία είθισται να ανοίγει µε µία αναδρομή στο Κύριο θέµα, εκτός κι αν πριν από αυτήν έχει 


εισαχθεί και µία τελείως προαιρετική τρίτη επαναφορά του ιδίου / Α΄΄’΄) μπορούν να προστεθούν 
κατά βούλησιν στην αρχή και στο τέλος της µορφής αυτής, ενώ ειδικά στο είδος του κοντσέρτου το 
κύριο θέµα δύναται να επεκταθεί µε επιπρόσθετα καταληκτικά θέµατα, αφομοιώνοντας 
τοιουτοτρόπως και την λειτουργία ενός ορχηστρικού ΠίοΓΠε]ο, όπως π.χ. σε µία µορφή τύπου Α 


(ΚΙ) -Β- Α΄[Κ2Ι-Γ- Β΄ -- Α΄΄ (4). Πρβλ. µορφή ροντώ-σονάτας και µορφή σονάτας-ρόντο. 


«ς 
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µορφή ροντώ 


Παρατακτική µορφή αποτελούμενη από την τακτική επαναφορά του κυρίου θέματος έπειτα από την 
μεσολάβηση ενός ή περισσοτέρων επεισοδίων (συνήθως βασισμένων, κατά το μάλλον ή ήττον, στο 
υλικό του κυρίου θέματος, όπως επιτάσσει η αρχή της μονοθεματικότητος). Το κύριο θέµα (τε[ταίη ή 
“τοπάεαι”) προσλαμβάνει κατά κανόνα την δοµή µίας απλής περιόδου (µε άµεση επανάληψη ένεκα 
της συντοµίας του) και επανέρχεται σχεδόν πάντοτε αυτούσιο, ενώ τα επεισόδια (οοιρ]εί5) μπορούν 
να είναι οποιουδήποτε δομικού τύπου και αριθμού, προσδιορίζοντας συνολικά την µορφή του ροντώ 
ως τριμερή (µε ένα επεισόδιο: Α Β Α΄’), πενταµερή (με δύο επεισόδια: Α Β Α΄ Γ Α΄’΄, αλλά διακριτή 
από την αντίστοιχη µορφή του ρόντο χάρη στην έκταση και την δοµική συγκρότηση του κυρίου 
θέματος), επταµερή (µετρία επεισόδια ΑΡΒΑ΄ ΓΑ’ ΔΑ΄΄’΄), εννιαµερή (µε τέσσερα επεισόδια: Α Β 
Α΄ ΓΑ” ΔΑ’ Ε Α΄’) κ.ο.κ. Το τελευταίο επεισόδιο προσλαμβάνει ενίοτε πολύ μεγαλύτερη 
έκταση από τα προηγούμενα και την µορφή ενός μικρού -- δυνάµει αυτοτελούς -- ροντώ (τοπάραι 
«έρατέ”., “ἀειχίόέπιο τοπάραιι” ή “δεοοπάς ραπΠε”, συνήθως στην ομώνυμη τονικότητα), που μοιάζει 
σαν να έχει ενταχθεί αναδρομικά σε ένα µεγαλύτερο, εν είδει (Πο. Πρβλ. τοπάο / τοπάεαιι / τοπάὸ 


(ρόντο). 


µορφή ροντώ-σονάτας 


Μεικτή µορφή που συνδυάζει τις προδιαγραφές ενός επταμερούς ροντώ µε την αρχή της σονάτας: 
κύριο θέµα (Α) και πρώτο επεισόδιο τύπου συμπλέγματος δευτερεύοντος θέματος (Β), τα οποία 
διαμορφώνουν απὀ κοινού µία ολοκληρωμένη έκθεση σονάτας -- (πρώτη) επαναφορά του κυρίου 
θέµατος (Α΄) και δεύτερο επεισόδιο οιουδήποτε δομικού τύπου (Γ)) -- (δεύτερη) επαναφορά του 
κυρίου θέματος (Α’’) και τρίτο επεισόδιο οιουδήποτε δομικού τύπου (Λ) -- (τρίτη) επαναφορά του 
κυρίου θέματος (Α΄΄’) αλλά και του πρώτου επεισοδίου σε µεταφορά στην κύρια τονικότητα (83) 
για την διαμόρφωση µίας πλήρους επανεκθέσεως σονάτας -- (τέταρτη) επαναφορά του κυρίου 
θέματος (Α΄΄’3) είτε προαιρετική προσθήκη εοάα. Ἡ µορφή αυτή καλλιεργήθηκε για ένα σύντομο 
χρονικό διάστηµα, κατά τις δεκαετίες του 1770 και του 1780, κυρίως από τον Νοἱίραπς Απιαάειις 
ΜΟοΖεΓί, πριν απὀ την εδραίωση της µορφής ρόντο-σονάτας. 


µορφή 5εΠοΓ7ο 


Σε μµακροδοµικό επίπεδο, αυτή η παρατακτική µορφή ταυτίζεται µε την µορφή µενουέττου και 
ειδικότερα µε ττις περιπτώσεις εκείνες οἱ οποίες αποτελούνται από µία ενότητα (5εΠεΓζο χωρίς {11ο), 


τρεις ενότητες (5«ΠείΖο µε {Πο και ἆα «8ρο επαναφορά του 5«Πε(Ζο), τέσσερεις ενότητες (5εΠείΖο -- 
Πιο Γ-- πο Ἡ -- «επετζο ἆα «8Ρο), πέντε ενότητες (5εΠετΖζο που εναλλάσσεται είτε µε δύο εμφανίσεις 
του ιδίου {το είτε µε δύο διαφορετικά {τίο) αλλά και επτά ενότητες (5οπετζο -- Πίο Ι -- Πιο ΠΠ -- 
««ΠοΓζο ἆα «αρο -- (Πο 1 ἆα «αρο -- (Πο ΤΠ ἆα ο8ρο -- 5εΠεΓζο ἆα «αβο)' επιπρόσθετα συνδετικά 
περάσματα μεταξύ τῶων επιµέρους ενοτήτων αλλά και µία τελική εοἆα ενσωματώνονται συχνά στην 
εν λόγω µορφή, που κάνει την εμφάνισή της απὀ τα τέλη του 18ου αιώνος (σε έργα των οδερι 
Ηαγάῃ και Γ άννὶς ναη Βοαείπονεη) και ιδίως κατά τον κατοπινό 19ο αιώνα. 

Σε µικροδοµικό επίπεδο, µία ενότητα αυτής της µορφής (συνηθέστερα το “δεπειζο” κατ᾽ 
εξοχήν παρά ένα πιο, το οποίο κατά κανόνα τείνει να διατηρεί τις παραδοσιακότερες δοµικές 
προδιαγραφές ενός μενουέττου), όπως εξ άλλου και µιας µορφής µενουέττου, δύναται να 
διαφοροποιηθεί αισθητά απὀ κάθε προγενέστερο τριμερή δοµικό τύπο µενουέττου και να 
αναγνωρισθεί ὡς γνήσια µορφή 56Π6Υζο χάρη στην διόγκῶση και την βαρύτητα του τελευταίου της 
δομικού τμήματος. Το πρώτο τµήµα είθισται εν προκειμένω να είναι µετατροπικό (µπορεί όµως και 
όχι, παραμένοντας στην κύρια τονικότητα και κλείνοντας µε µία τέλεια / ατελή ἠ µισή πτώση σε 
αυτήν) καθώς και σχετικά έως ιδιαίτερα περιορισμένης εκτάσεως, ενώ το επόμενο (μεσαίο 
αντιθετικό τµήµα) δύναται είτε να αναπτύσσει το θεματικό υλικό του πρώτου (λειτουργώντας κατ’ 
ουσίαν ὡς µία πολύ περιεκτική επεξεργασία µορφής σονάτας) εἶτε να δημιουργεί απλώς τις 
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αρμονικές προὐποθέσεις (εν είδει συνδετικού περάσματος) για την επικείμενη επαναφορά του 
επικεφαλής θεματικού υλικού. Το τρίτο τµήµα, εντούτοις, αντί να συνιστά µία απλή επαναφορά είτε 
ευσύνοπτη επανέκθεση του περιεχοµένου του πρώτου τμήματος και δη διατηρώντας ανάλογη εν 
πολλοίς έκταση προς εκείνο, προβαίνει σε ενδελεχή περαιτέρω ανάπτυξη (καθ”᾽ οιονδήποτε τρόπο) ή 
ανακατασκευάζει εκ βάθρων το αρχικό θεματικό υλικό και μάλιστα σε έκταση περίπου διπλάσια ή 
και υπερδιπλάσια εκείνης του πρώτου τµήµατος, µε αποτέλεσµα η συνολική αυτή τριιερής µορφή 
56Πεγζο να αίρει τελείως την τυπική ισορροπία που διέπει και χαρακτηρίζει τα εξωτερικά τμήματα 
µίας ανάλογης τριμερούς µορφής µενουέττου, έχοντας µεταθέσει όλο της το βάρος στην 
καταληκτική ανάπλαση του αρχικού θεματικού υλικού σε ένα εξόχως ενισχυμένο σε εύρος αλλά και 
σημασία τρίτο τµήµα! Σπανιότατα, οι παραπάνω διαδικασίες εφαρμόζονται επίσης στο πλαίσιο µίας 
διμερούς µορφής 5εΠογζο, ελλείψει διπλής επαναφοράς (η διάκριση της µορφής αυτής απὀ τους 
διμερείς τύπους µενουέττου έγκειται στην ενδελεχή ανάπτυξη του θεματικού υλικού του πρώτου 
τμήματος από το μέσον περίπου και έπειτα του δεύτερου τμήματος). Παρ’ όλα αυτά, οποιαδήποτε 
ενότητα ενός “5οπετζο” µπορεί κάλλιστα να ακολουθεί τις απλούστερες προδιαγραφές µίας µορφής 
µενουέττου (οιουδήποτε τύπου) ή, εναλλακτικά, να είναι γραμμένη σε µορφή σονάτας, σε µορφή 
παραλλαγών (τύπου οδβηαίο ή τύπου οαπίας ΠτΠΙΙς) σε µορφή Κκανόνος ή φουγκέττας, σε 
σπειροειδή µορφή ή ακόµη και σε κάποιαν ελεύθερη µορφή (τύπου φαντασίας). 


µορφή σονάτας 


Δυναμική µορφή που εδράζεται στην ομώνυμη αρχή της σονάτας και εν πολλοίς σε αυτήν της 
θεματικής ανακύκλησης, ενώ υλοποιείται σε πέντε διαφορετικούς δομικούς τύπους -- τρεις αμιγείς 
και δύο μεικτούς: 

α) Τριµερής µορφή σονάτας, η οποία αποτελείται απὀ τρεις βασικές ενότητες, ήτοι την έκθεση, 
την επεξεργασία και την επανέκθεση, µε προαιρετική προσθήκη εισαγωγής και εοάα. Προβλέπονται 
επίσης δύο µακροδομικές επαναλήψεις ή η επανάληψη µόνον της εκθέσεως (αντίθετα. η επανάληψη 
µονάχα της επεξεργασίας και της επανεκθέσεως απὀ κοινού είναι εξαιρετικά σπάνια στο 
ρεπερτόριο) ή καμμία επανάληψη. 

β) 4πιερής µορφή σονάτας, η οποία αποτελείται απὀ δύο βασικές ενότητες, ήτοι την έκθεση 
και την δεύτερη ενότητα, µε προαιρετική προσθήκη εισαγωγής και εοἆα. Προβλέπονται επίσης δύο 
µακροδοµμικές επαναλήψεις ή η επανάληψη µόνον της εκθέσεως ή καμμία επανάληψη. 

γ) Μορφή σονάτας χωρίς επεξεργασία, η οποία αποτελείται απὀ δύο βασικές ενότητες, ήτοι την 
έκθεση και την επανέκθεση. µε προαιρετική προσθήκη εισαγωγής και οοάα. Ο συγκεκριμένος τύπος 
σονάτας στερείται πάντοτε μµακροδοµικών επαναλήψεων και βρίσκει σχεδόν αποκλειστική 
εφαρμογή σε αργά αλλά και σε γοργά τελικά µέρη ευρύτερων έργων καθώς και σε µονομµερείς 
Εισαγωγές. Η ουσιώδης διαφορά της σονάτας χωρίς επεξεργασία απὀ την διμερή µορφή σονάτας (η 
οποία συνίσταται επίσης σε δύο ενότητες) έγκειται στην διπλή επαναφορά που ορίζει εν προκειμένω 
την έναρξη µίας επανεκθέσεως αμέσως µετά το πέρας τῆς εκθέσεως. Η απουσία της επεξεργασίας, 
εξ άλλου, συχνά -- αλλά διόλου απαραίτητα -- αναπληρώνεται σε κάποιον βαθµό απὀ την εμφάνιση 
ενός αναπτυξιακού εμβόλιμου τμήματος είτε κατά την επανέκθεση του κυρίου θόµατος (υπό τύπον 
δευτερεύουσας ανάπτυξης) είτε ακόµη εντός της ακόλουθης µεταβάσεως' επιπλέον, σε µία 
παρεμφερή αλλά και πολύ πιο σπάνια περίπτωση (των αρχών του 10ου αιώνος και δη εμφανιζόµενη 
κυρίως σε τελικά µέρη κοντσέρτων), η μετάβαση διακόπτεται ή αντικαθίσταται κατά την 
επανέκθεση από ένα εμβόλιμο επεισόδιο τύπου εσωτερικού θέματος, το οποίο ουσιαστικά 
παραπέμπει στο δεύτερο επεισόδιο (ΓΓ) µίας µορφής ρόντο. 

ὃ) Μορφή σονάτας-ρόντο, η οποία αποτελεί ανάμειξη του τριμερούς τύπου σονάτας (χωρίς 
µακροδοµμικές επαναλήψεις) µε µία επιπλέον -- πλήρη ή συχνότερα περικεκοµµένη -- επαναφορά του 
κυρίου θέματος (κατά τις προδιαγραφές µίας µορφής ρόντο) πριν απὀ την επεξεργασία: έκθεση (µε 
προαιρετική εισαγωγή πριν από αυτήν) -- επαναφορά του κυρίου θέματος και επεξεργασία -- 
επανέκθεση (και προαιρετική εοἆα). Η µεικτή αυτή µορφή είναι παραπλήσια µε την µορφή ρόντο- 
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σονάτας, αλλά στην θέση ενός κεντρικού επεισοδίου (Γ) εδώ παρουσιάζεται η ενότητα τῆς 
επεξεργασίας επίσης, κατ᾽ εξαίρεσιν (πρωτίστως σε έργα του ἸΜομσαηπσ Απιαάεις Μοζατ), η 
επανέκθεση του κυρίου θέµατος µπορεί να αναβληθεί και -- αντί να προταχθεί -- να διαδεχθεί (µε 
αντιμετάθεση) την επαναφορά όλων τῶν υπόλοιπων βασικών θεματικών ιδεών και μορφωμάτων της 
εκθέσεως σε µεταφορά στην Κύρια τονικότητα εν εἶδει “αντικατοπτρικής / αντεστραμµένης 
επανεκθέσεως” (όπως ακριβώς και σε µία µορφή ρόντο-σονάτας). 

ε) Μορφή σονάτας κοντσέρτου, η οποία αποτελεί εφαρµογή του τριμερούς ή του διμερούς 
τύπου σονάτας (χωρίς µακροδοµικές επαναλήψεις) αλλά και του τύπου σονάτας χωρίς επεξεργασία 
υπό την µορφή τριών ή δύο σολιστικών ενοτήτων (59/1) που εναλλάσσονται µε δύο έως τέσσερα (ή 
κατ’ εξαίρεσιν ακόµη και πέντε) λειτουργικώς αφομοιώµένα στην συνολική µορφή ορχηστρικά 
Π{ΟΓΠΘΠΙ. 

Το πρώτο απὀ αυτά (εναρκτήριο γΗογπεἰίο / ΕΙ) προηγείται της εκθέσεως και παρουσιάζει 
κατά κανόνα µία πρότυπη -- πλήρη ή ημιτελή. µε ενδιάµεση τοµή ή συνεχή -- θεματική διαδοχή, 
αποτελούμενη από κύρια, μεταβατικά, πλάγια και καταληκτικά θέµατα / µορφώματα, είτε 
αποκλειστικά στην κύρια τονικότητα (σε ένα ή µετατροπικό εναρκτήριο ΠίΟΓΠΕΙΙΟ) είτε εν μέρει και 
σε άλλη, δευτερεύουσα τονικότητα (µε ή δίχως την πραγματοποίηση µίας τέλειας πτώσεως σε 
αυτήν)’ και σε αυτήν την τελευταία περίπτωση ενός μετατροπικού εναρκτήριου ΠΙ{οΓπε]ο, ὠστόσο, η 
κύρια τονικότητα αποκαθίσταται οπωσδήποτε πριν την ολοκλήρωσή του (συνήθως σε ένα σηµείο 
προετοιμασίας για την έλευση της καταληκτικής του περιοχής), εν αντιθέσει µε ό,τι συμβαίνει σε 
µία έκθεση σονάτας! Ως εκ τούτου, το εναρκτήριο τΙ{οΓπε]]ο αποπερατώνεται τυπικά µε µία τέλεια 
πτώση στην κύρια τονικότητα και χαρακτηριστική τομή πριν την έναρξη της επόμενης ενότητος, 
εκτός κι αν επισυνάπτεται σε αυτό και ένα συνδετικό πέρασμα προς την ακόλουθη έκθεση. 

Το δεύτερο (πρώτο ενδιάμεσο) τίοτπε]]ο / Κ2 είθισται να εντάσσεται στην ευρύτερη -- 
σολιστική και ορχηστρική -- έκθεση (5οἱο 1 / οἱ -- Κ2) οποιουδήποτε απὀ τους τρεις επιµέρους 
τύπους µίας µορφής σονάτας κοντσέρτου, επέχοντας λειτουργία ορχηστρικής καταληκτικής 
περιοχής και, ενδεχομένως, συνδετικού περάσματος προς την επόμενη ενότητα’ σε αρκετές όμως 
περιπτώσεις, δύναται και να αφομοιωθεί ολότελα, µετά το πέρας µίας αμιγώς σολιστικής εκθέσεως 
(51), στην έναρξη της επεξεργασίας µίας τριμερούς µορφής σονάτας κοντσέρτου ή της δεύτερης 
ενότητος µίας διμερούς µορφής σονάτας κοντσέρτου (82 -- 5οἱο 2 / 92...). 

Το τρίτο (δεύτερο ενδιάμεσο) ΠίοτποΙ!ο / 3 ενσωματώνεται µε πολλούς και ποικίλους 
τρόπους στην συνολική µορφή: α) συχνά (απὀ τα µέσα µέχρι τα τέλη του 1δου αιώνος) 
παρουσιάζεται στο τέλος της επεξεργασίας µίας σονάτας κοντσέρτου τριμερούς τύπου (52 -ε Κ3) 
αναλαμβάνοντας την αποκλειστική λειτουργία του συνδετικού περάσματος προς την επανέκθεση! β) 
σε ορισμένες σπάνιες περιπτώσεις (στα µέσα του 18ου αιώνος), εντούτοις, το Κ3 ολοκληρώνει την 
ενότητα της επεξεργασίας σε µία συγγενική τονικότητα (όπως π.χ. στην νι, την Πϊ ή την Π στον 
μείζονα τρόπο), προτού η επανέκθεση ξεκινήσει κατόπιν απευθείας -- ή µε την διαμεσολάβηση ενός 
σύντοµου σολιστικού συνδετικού περάσματος -- από την κύρια τονικότητα µε το 5οἱο 3 / 93: γ) µία 
άλλη σπάνια εφαρµογή κατά τα µέσα του 1δου αιώνος έγκειται στην παρεμβολή του Ε3 ανάµεσα 
στα δύο σκέλη τῆς δεύτερης ενότητος µίας σονάτας κοντσέρτου διμερούς τύπου (52.1 -« Κ3 -ε 92.2), 
µε αρμονική λειτουργία ανάλογη των δύο προαναφερθεισών περιπτώσεων (τουτέστιν εδραίωὠσης 
αλλά και επικύρωσης ενός νέου τονικού κέντρου ή, αντίθετα, προετοιμασίας για την αποκατάσταση 
της αρχικής τονικότητος)' ὃ) απὀ την άλλη πλευρά, ήδη από τα µέσα του 18ου αιώνος αλλά 
πρωτίστως κατά τα τέλη του καθώς και στις αρχές του 19ου αιώνος, το Ε2 γίνεται κατά κανόναν ο 
φορέας της τριπλής επαναφοράς στην έναρξη της ευρύτερης -- ορχηστρικής και σολιστικής -- 
επανεκθέσεως (Ε2 -- 93 -- Κ4) µίας σονάτας κοντσέρτου του τριμερούς τύπου αλλά και αυτού χωρίς 
επεξεργασία. 

Το τέταρτο και τελευταίο π{ογπε[]ο (καταλήκτικό γΠογπε[ίο / ΕΦ) ολοκληρώνει την τελευταία 
ενότητα της εκάστοτε µορφής σονάτας κοντσέρτου (πάντοτε ελλείψει οοάα), είτε προσλαμβάνοντας 
μονάχα καταληκτική λειτουργία κατ᾽ αναλογίαν προς το δεύτερο Πίοιπε!ο (Κ2), είτε 
δημιουργώντας επιπλέον στην ἐναρξή του µία σύντομη ορχηστρική προετοιμασία για την σολιστική 
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καντέντσα, εφ᾽ όσον αυτή παρεμβάλλεται στο εσωτερικό του Ε4 υποδιαιρώντας το σε δύο διακριτά 
σκέλη. 

Σε ορισμένα κοντσέρτα τῶν µέσων του 15ου αιώνος, η ενότητα της επεξεργασίας χωρίζεται σε 
δύο σολιστικές περιοχές µε την παρεμβολή ενός επιπλέον (πέμπτου) ΠΙίοτΠεΙΙΟ: εν τοιαύτη 
περιπτώσει, η επεξεργασία ξεκινά µε το σολιστικὀ της σκέλος 592. και στρέφεται προς µία 
συγγενική τονικότητα, την οποίαν έρχεται να εδραιώσει και να επικυρώσει οριστικά η ορχήστρα µε 
το εμβόλιμο Ἐ2α (πρβλ. την υποπερίπτωση β στην προ-προηγούµενη παράγραφο), προτού ένα 
μικρότερο δεύτερο σολιστικό σκέλος τῆς ιδίας ενότητος (52.2) λειτουργήσει εν συνεχεία ως 
µετατροπικό συνδετικό πέρασμα προς την ορχηστρική έναρξη της επανεκθέσεως µε ένα Ε3β (κατά 
την Ὁὑποπερίπτωση ὃ τῆς προ-προηγούµενης παραγράφου). ΗἩ συνολική µορφή εμπεριέχει εν 
προκειμένω πέντε πΠίοτπε]]1 και τέσσερα 5ο{, τα οποία υπηρετούν τις προδιαγραφές µίας τριμερούς 
σονάτας κοντσέρτου κατανεμημένα ὡς εξής: εναρκτήριο ΠίοίΠε]Πο (Ε1) και έκθεση (51 -- Κ2) -- 
επεξεργασία (52.1 -- Κ2α -- 92.2) -- επανέκθεση (Ε3β -- 93 -- Κ4)' οι παρόντες συμβολισμοί για τα 
ΠΙΟΓΠΕΙΗ και τα 5οΗ αναθεωρούν ελαφρώς -- µε ορθότερους λειτουργικούς όρους -- αυτούς που έχουν 
εν τῷ μεταξύ προταθεί και από τους ΗεροκοςκΚί ὁς Ώατου (2006: 442-443 και 435 / “ειρίγρε Γ’). 

Οποιοδήποτε απὀ τα ενδιάµεσα πίοτποαΙ!! (το Ξ2 και ιδίως το Ε2. ακόµη κι αν έτσι η ευρύτερη 
επανέκθεση ανοίγει ομοίως κατά τρόπον σολιστικό, διαδεχόµενη άµεσα το τέλος της προηγούμενης 
σολιστικής ενότητος: 92 ή 51 και απευθείας 93 -- Κ4) ή, ενίοτε, ακόµη και το καταληκτικό τΙοΓπε]]ο 
(Ξ4) δύναται να παραλειφθεί σε κάθε µορφή σονάτας κοντσέρτου. Ειδικά δε σε αργά µέρη αλλά και 
σε άριες υπό µορφήν σονάτας κοντσέρτου, η φύση και το θεματικό περιεχόµενο του εναρκτήριου 
ΤΙΟΓΠΕΙΙΟ (Ε1) µπορεί ενίοτε να είναι εξαιρετικά ελλειμματικά (αλλά και η πτωτική του κατάληξη 
ιδιαιτέρως εξασθενηµένη, µε µία µισή πτώση στην κύρια τονικότητα), δίνοντας έτσι ακόµη και την 
εντύπωση της αφομοίωσής του από την κύρια περιοχή της εκθέσεως: Ε! -- ϱ{ [ἠ- 521! Επιπλέον, ήδη 
από τα τέλη του 18δου αιώνος, το σολιστικό όργανο (ή η ομάδα τῶν σολιστικών οργάνων) δύναται 
να εκθέτει το κύριο θέµα πριν ή εκ περιτροπής µε την ορχήστρα στην έναρξη του ΕΙ (πράγμα 
ιδιαίτερα σύνηθες σε γοργά τελικά µέρη κοντσέρτων) ή να συμπράττει µε αυτήν σε ένα οποιοδήποτε 
ΤΙΟΓΠΕΙΙΟ (ιδίως στο καταληκτικό / Ε4, προεκτείνοντάς το ελεύθερα αντί επιπρόσθετης εοάα -- η 
οποία είναι εν γένει ασύμβατη µε όλους τοὺς τύπους σονάτας κοντσέρτου, επειδή ακριβώς αυτοί 
πλαισιώνονται ήδη από τΙίοΓπε]]1). Τέλος, αξιοσημείωτη είναι η “σύνθεση” των θεματικών διαδοχών 
του ΚΙ και της ευρύτερης εκθέσεως (51 -- Κ2) κατά την ευρύτερη επανέκθεση (Ε3 -- 93 -- Κ4 ή 
µόνον 93 -- Κ4) -- η οποία ενδέχεται προσέτι να αφομοιώνει ακόµη και χαρακτηριστικά θεματικά 
στοιχεία ἦ ολόκληρα χωρία του 92 απὀ την προηγούµενη ενότητα -- σε αριστουργηµατικές 
υλοποιήσεις της µορφής σονάτας κοντσέρτου των ϱΟαπ ΡΠΙΠΡΡ Επιαπια! ΒαεΠ και Ἰ/ο[σαπς 
Απιαάειις Μοζατί (βλ. εν προκειμένω και την περίπτωση των υποκατάστατων θεμάτων). 


µορφή σονάτας κοντσέρτου -» βλ. µορφή σονάτας 
µορφή σονάτας-ρόντο -» βλ. µορφή σονάτας 
µορφή σονάτας χωρίς επεξεργασία -» βλ. µορφή σονάτας 


µορφή σουῖΐτας 


Δυναμική µορφή (με λίγες  κυρίὼς πρώιμες εξαιρέσεις), η οποία απαντά στην συντριπτική 
πλειονότητα τῶν χορών αλλά και σε πολλά κομμάτια χαρακτήρος κατά την περίοδο του μπαρόκ, 
που αποτελούνται από δύο επαναλαμβανόµενες ενότητες (“τερηςες”). Η πρώτη ενότητα εξυφαίνει 
ελεύθερα το αρχικό θεματικό της υλικό και δύναται να καταλήξει µε τέλεια πτώση στην κύρια 
τονικότητα (η δυνατότητα αυτή αφορά σχεδόν αποκλειστικά το ρεπερτόριο του 17ου αιώνος) ή µε 
µισή πτώση στην ίδια, καίτοι κατά κανόνα -- και εἰδικά στο ρεπερτόριο του {δου αιώνος -- 
πραγματοποιεί µετατροπία και ολοκληρώνεται µε τέλεια πτώση σε µία στενά συγγενική 
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δευτερεύουσα τονικότητα (της δεσπόζουσας στον μείζονα τρόπο και της ελάσσονος δεσπόζουσας ή 
της μείζονος σχετικής στον ελάσσονα τρόπο). Η δεύτερη ενότητα, κατόπιν, είτε ξεκινά από αυτήν, 
είτε επιστρέφει παροδικά στην κύρια τονικότητα (Ως επί το πλείστον ακολουθώντας µία τυπική 
αρμονική διαδοχή δεσπόζουσας -- τονικής -- υποδεσπόζουσας), είτε ακόµη προσανατολίζεται 
απευθείας προς µία ή δύο άλλες συγγενικές τονικότητες (την νΙ, την ΠΠ, την Π ή την ΤΝ στον μείζονα 
τρόπο καθώς και την ΠΙ ή την ν, την ΥΠ. την ΝΠ ή την ἵν στον ελάσσονα τρόπο, οἱ οποίες συνήθως 
επικυρώνονται Και µε κάποια πιώση ή απλώς υποδηλώνονται µε µιαν αποφυγή πτώσεως), 
αναπτύσσοντας περαιτέρω το δεδομένο θεματικό υλικό, μέχρις ότου η κύρια τονικότητα 
αποκατασταθεί οριστικά και επικυρωθεί µε µία τέλεια πτώση στο κλείσιμο της συνολικής µορφής. 
Σταδιακά, απὀ τα τέλη του 17ου µέχρι τα µέσα του 15ου αιώνος, οι δύο ενότητες της µορφής αυτής 
αποκτούν ολοένα και µεγαλύτερη θεματική συνοχή και αλληλεξάρτηση, είτε µε την παράθεση της 
χαρακτηριστικής επικεφαλής θεματικής ιδέας του κομματιού στην έναρξη της δεύτερης ενότητος -- 
σε διαφορετικό, πλέον, αρμονικό ή τονικό περιβάλλον καθώς και σε ευθεία ή σε αντίθετη κίνηση / 
αναστροφή -- είτε, προσέτι, µε την επαναφορά της καταληκτικής χειρονοµίας ή ακόµη και 
ολόκληρης της ακροτελεύτιας φράσεως της πρώτης ενότητος στο τέλος της δεύτερης σε µεταφορά 
στην κύρια τονικότητα (απότοκο της περαιτέρω διεύρυνσης της πρακτικής αυτής υπήρξε η αρχή της 
σονάτας, που οδήγησε στην υπέρβαση τῆς µορφής τῆς σουῖτας και στην μµετεξέλιξή της σε µία 
διμερή µορφή σονάτας). 


µορφή: σπειροειδής 


Δυναμική ή παρατακτική µορφή, βασισμένη στην αρχή της θεματικής ανακύκλησης, η οποία κατά 
κανόναν υλοποιείται σε δύο ή τρεις µακροδοµικές ενότητες. Στην πρώτη ενότητα παρουσιάζεται µία 
πρότυπη θεματική διαδοχή. η οποία από εκεί και ύστερα αναπαράγεται µε μεγαλύτερη πιστότητα ή 
ελευθερία και σε κάθε επόμενη ενότητα της µορφής αυτής, σε συνδυασμό µε ποικίλες διαδικασίες 


παραλλαγής, ανάπτυξης, μεταφοράς σε άλλες τονικότητες, αντιµετάθεσης, επιλεκτικής παράλειψης 
ή ακόµη και προσθήκης νέων -- εμβόλιμων είτε υποκατάστατων -- θεματικών ιδεών και µορφωμάτων. 


µορφή: στροφική 


Παρατακτική µορφή, απὀ τις πλέον διαδεδομένες στην φωνητική μουσική και ειδικότερα στο είδος 
του τραγουδιού -- θρησκευτικού και κοσμικού, λαϊκού αλλά και έντεχνου (μας). Αποτελείται από 
µία μουσική ενότητα, ενιαία ή υποδιαιρούµενη περαιτέρω σε τμήματα (όπως π.χ. σε εουρ]εί και 
τε[ταΙΠ), η οποία µελοποιεί την πρώτη στροφή του ποιητικού κειµένου και ακολούθως 
επαναλαμβάνεται -- αυτούσια ή επουσιωδώς παρηλλαγμένη -- για κάθε επόμενη ποιητική στροφή. 
Πρβλ. απεναντίας ελεύθερη µορφή. 


µορφή τραγουδιού 


Παρωχημένος όρος (Τ1εάΓοτπι”) για τις παρατακτικές μορφές εν γένει και ειδικότερα για την 
τριμερή µορφή, προσέτι δε για δοµές όπως η τριµερής και η διµερής. 


µορφή: τριµερής 


Παρατακτική µορφή αποτελούμενη από τρεις βασικές ενότητες: κύριο θέµα (Α) -- επεισόδιο (Β) -- 
επαναφορά κυρίου θέματος (Α΄’), µε προαιρετική προσθήκη εισαγωγής και εοάα. Το κύριο θέµα 
συνίσταται Κατά κανόνα σε µία αυτοτελή τριμερή ή διμερή δοµή και κατά την επαναφορά του 
µπορεί να είναι αυτούσιο, παρηλλαγμένο είτε δοµικώς τροποποιημένο (όπως π.χ. περισσότερο 
ανεπτυγμένο ή συρρικνώµένο' υπάρχουν επίσης εὐάριθμες περιπτώσεις τριμερούς µορφής µε 
περικεκομµένη αλλά και µε υβριδική επαναφορά). Ανάλογα µε τον τύπο του επεισοδίου που 
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εμπεριέχει, µία τριµερής µορφή διακρίνεται σε παρατακτική (µε εσωτερικό θέµα), δυναμική (με 
σύμπλεγμα δευτερεύοντος θέµατος' η περίπτὠση αυτή αντιμετωπίζεται εσφαλμένα ὡς ελλιπέστατη 
εκδοχή µορφής σονάτας από σύγχρονους θεωρητικούς όπως ο ΟαΡΗΠ, 1906: 216 ή οι Ηεροκορκί 
ΒΏατογ. 2006: 249) και αναπτυζιακή (µε αναπτυξιακό επεισόδιο). Η τριµερής µορφή αποτελεί, στην 
πραγματικότητα, έναν περικεκομµένο τύπο ρόντο (µε ένα µονάχα επεισόδιο όπως και µία 
επαναφορά του κυρίου θέµατος' βλ. σχετικά ΒίτηῦαςΠ, 18528: 296-297). γι’ αυτό και δεν είναι τυχαίο 
ότι απαντά Ως επί το πλείστον -- όχι όµως και αποκλειστικά -- σε αργά µέρη ευρύτερων συνθέσεων 
καθώς και σε σύντομα κομμάτια χαρακτήρος. Η διαδεδομένη ονομασία “μεγάλη τριµερής μορφή” 
(ἰαγρο Ι6ΥΠάΥΥ)., τέλος, είναι εν πολλοίς περιττή, καθώς επιχειρεί απλώς την διάκριση της µορφής 
αυτής απὀ την αντίστοιχη τριμερή δοµή (5ππαΙΙ {ογπαΥν / “μικρή τριµερής μορφή”. βλ. ενδεικτικά 
6αρµη, 1906: 71 και 211) ή µορφή µενουέττου (όταν τούτη υλοποιείται αυτοτελώς, σε οποιονδήποτε 
από τους τέσσερεις τριµερείς δομικούς της τύπους). 


µορφή τριμερούς σονάτας --» βλ. µορφή σονάτας 


µορφή φούγκας 


Μορφή αντιστικτικής σύνθεσης, βασισμένη σε ένα ή και σε περισσότερα θέµατα / 5ορρείή. Το 
πρώτο και χαρακτηριστικότερο τµήµα κάθε είδους φούγκας ονομάζεται έκθεση, καθ’ ότι σε αυτό 
εκτίθεται / παρουσιάζεται µε συστηματικό τρόπο το βασικό θεματικό υλικό’ στην περίπτωση µίας 
απλής φούγκας, η οποία βασίζεται σε ένα και μοναδικό θέµα, το 5οβφείο αυτό εισάγεται εν 
προκειμένω υπό µορφήν θέµατος (άμα) και απαντήσεως (οοπιες) από φωνή σε φωνή, σε συνδυασμό -- 
προαιρετικά -- και µε ένα ή περισσότερα αντιθέµατα. Η υπόλοιπη σύνθεση έγκειται σε περαιτέρω 
παραθέσεις του θέματος, κατά κανόναν εκ περιτροπής και µε τµήµατα που δεν περιλαμβάνουν 
τέτοιες παραθέσεις (τα λεγόμενα επεισόδια). Οι λοιπές αυτές παραθέσεις του θέματος γίνονται στην 
αρχική καθώς και σε άλλες συγγενικές -- κατά το μάλλον ή ήττον (και ανάλογα µε την εποχή) -- 
τονικότητες, μπορούν δε να είναι μεμονωμένες ή να εμφανίζονται κατά ζεύγη θέματος και 
απαντήσεως ή ακόµη και να οργανώνονται σε ευρύτερες οµάδες, σε απλή παράταξη ή εν είδει 5ἰγοίίο 
και στην βάση της διατήρησης ενός δεδομένου τονικού κέντρου είτε της εφαρµογής µιας κοινής 
στρατηγικής / συνθετικής τεχνικής (π.χ. µε διαδοχικές παραθέσεις του θέµατος σε αναστροφή / 
καρκινική µορφή / καρκινική αναστροφή, σε μεγέθυνση / σμίκρυνση ή σε είτείίο) σε κάθε 
περίπτωση. το θέµα µετά την έκθεση επανεμφανίζεται κάµποσες ακόµη φορές κατά την περαιτέρω 
εξέλιξη µίας φούγκας, δίχως όμως να υπόκειται πλέον σε ιδιαίτερα αυστηρές δεσμεύσεις (όπως στο 
εναρκτήριο τµήµα της εκθέσεως): έτσι, µπορεί άλλοτε να συνοδεύεται απὀ το αντίθεµα (αυτούσιο, 
παρηλλαγμένο ή ελαφρώς περικεκομμένο) ή τα αντιθέµατα και άλλοτε πάλι όχι, να παρουσιάζεται 
ανά πάσα στιγµή και µε οποιαδήποτε σειρά υπό την αρχική του µορφή ή υπό τύπον απάντησης, σε 
αναστροφή / καρκινική µορφή / καρκινική αναστροφή, σε μεγέθυνση / σμίκρυνση ή ακόµη και µε 
περιορισμένες ρυθµικοµελωδικές παραλλαγές ή επουσιώδεις περικοπές (ιδίως στην κεφαλή ή στην 
κατάληξή του), να παρατίθεται δύο ή περισσότερες φορές σε άµεση διαδοχή στην ἴδια φωνή ἠ 
συγχρόνως σε δύο φωνές (σε παράλληλη ή σε αντίθετη κίνηση) κ.λπ. Ὡς «εοἆα ή κατακλείδα, τέλος, 
µπορεί να ορισθεί ένα τελικό τµήµα που έρχεται να προστεθεί προαιρετικά έπειτα από µία τέλεια 
πτώση στην κύρια τονικότητα και που ενδέχεται να περιλαμβάνει ορισμένες ακόµη καταληκτικές 
παραθέσεις του θέματος (σε οποιαδήποτε µορφή του) ή, αντίθετα, να στερείται τέτοιων 
ολοκληρωμένων παραθέσεων και να διαμορφώνεται εν είδει καταληκτικού επεισοδίου, ούτως 
ειπείν, ή ελεύθερου τμήματος! σε αυτά τα συμφραζόμενα δύναται, προσέτι, να κάνει την εμφάνισή 
του ένας Ισοκράτης επί της τονικής αλλά και η γραφή να καταστεί πολύ πιο ελεύθερη και δη 
οµοφωνικής υφής, 

Από µακροδοµικής σκοπιάς, κάθε απλή φούγκα διαθέτει την δική της ξεχωριστή τονική πλοκή 
και µπορεί να αναπτύσσεται σε µία, δύο, τρεις ή περισσότερες ενότητες. Κάθε ενότητα αποτελείται 
από έναν αριθµό επιµέρους τμημάτων κατ’ επιλογήν (έκθεση, τμήματα παραθέσεων του θέματος, 
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επεισόδια, εοάα / κατακλείδα) και ολοκληρώνεται µε µία σαφή πτώση και εμφανή ή κεκαλυμµένη 
τοµή που την διακρίνει από την επόµενη ενότητα. Επιπλέον, οι ενότητες µίας φούγκας είθισται να 
διαφοροποιούνται μεταξύ τους και στην βάση έτερων συμπληρωματικών κριτηρίων, όπως α) τῆς 
εμφάνισης και αξιοποίησης διαφορετικών αντιθεµάτων ή χαρακτηριστικών συνοδευτικών φιγούρων 
παράλληλα προς το δεδομένο θέµα, β) κάποιας αισθητής υφολογικής ή “ενορχηστρωτικής” 
μεταβολής (συμπεριλαμβανοµένης της αλλαγής του αριθμού των ενεργών φωνών για ικανό χρονικό 
διάστηµα, όπως, φέρ᾽ ειπείν, δια του παροπλισμού των ποδοπλήκτρων σε φούγκες γραμμένες για 
όργανο) αλλά και Υ) της συστηματικής εφαρμογής επιλεγμένων αντιστικτικών τεχνικών (τουτέστιν 
της παράθεσης του θέματος σε αναστροφή / σε καρκινική µορφή / σε καρκινική αναστροφή, σε 
μεγέθυνση / σμίκρυνση ή και σε »ίγείίο). 

Μία μικρής εκτάσεως φούγκα, αποτελούμενη απὀ µία και µόνον ενότητα, η οποία 
περιλαμβάνει την έκθεση και έναν περιορισμένο αριθµό περαιτέρω παραθέσεων του θέματος 
(συνήθως σε πολύ στενά συγγενικές τονικότητες προς την αρχική) και -- ενδεχομένως -- επεισοδίων, 
µπορεί να φέρει επίσης τον διακριτικό τίτλο φουγκέττα ([{ιρ/οίία) ή να χαρακτηρίζεται ατύπως ὣς 
τέτοια. 

Μία φούγκα µε δύο θέµατα (-α ἆπο 5ορρεί(1) διαφέρει απὀ µιαν απλή φούγκα µόνον ὡς προς 
το ότι ήδη από την έκθεσή της παρουσιάζει συγχρόνως δύο θέµατα, τα οποία κατόπιν εξακολουθούν 
να παρατίθενται ὡς επί το πλείστον απὀ κοινού, αν και μπορούν ενίοτε να εμφανίζονται και χωριστά 
το ένα από το άλλο, ιδίως σε περιπτώσεις εφαρμογής της τεχνικής του 5ἰτείίο. Οµοίως, σε φούγκες µε 
τρία θέµατα (--α πε 5ορσεί(”) αλλά και σε φούγκες µε τέσσερα θέµατα (-α απαίίο 5ορσεί’} ή ακόµη 
περισσότερα, το σύνολο τῶν θεμάτων παρουσιάζεται µε πιο συστηματικό τρόπο στην αρχική 
έκθεση, ενώ κάποιες από τις μετέπειτα παραθέσεις τους μπορούν να είναι πολύ πιο “επιλεκτικές” 
(π.χ. µε αναφορά µόνο σε ένα ζεύγος θεμάτων -- π.χ. στο πρώτο µε το δεύτερο ή το τρίτο θέµα -- ή 
και µε την παροδική απομόνωση και παράθεση ενός οποιουδήποτε απὀ τα τρία ή περισσότερα 
θέµατα εν είδει 5ἰγείίο). Σε τέτοιου είδους φούγκες µε δύο ή περισσότερα θέµατα, εξ άλλου, τα 
αντιθέµατα περιττεύοὺν͵, αφού την θέση τους παίρνουν τα “επιπρόσθετα” δευτερεύοντα θέµατα’ επί 
της ουσίας, όμως, η κατασκευή µίας “πολυθεματικής” φούγκας αυτού του τύπου δεν αποκλίνει από 
τις προδιαγραφές µίας απλής φούγκας. 

Απεναντίας, µία διπλή / τριπλή / τετραπλή φούγκα διαφέρει τελείως απὀ µία φούγκα µε δύο / 
τρία / τέσσερα θέµατα, παρά το γεγονός ότι βασίζεται επίσης σε περισσότερα του ενός θέµατα. Ἐν 
προκειμένω, η εναρκτήρια ενότητα µίας διπλής φούγκας επικεντρώνεται -- όπως ακριβώς και στην 
περίπτωση µίας απλής φούγκας -- µονάχα σε ένα πρώτο θέµα, το οποίο αρχικά παρουσιάζεται στην 
έκθεση (συνοδευόμενο, προαιρετικά, και απὀ ένα ή περισσότερα αντιθέµατα) και ακολούθως 
παρατίθεται ορισμένες ακόµη φορές, συνήθως εκ περιτροπής και µε ευάριθµα επεισόδια. Κατόπιν, 
ένα δεύτερο θέµα κάνει την εμφάνισή του στην έναρξη µίας νέας ενότητος µε λιγότερο συστηματικό 
τρόπο (δεύτερη έκθεση” δεν υφίσταται σε µία φούγκα εν γένει, πλην ελαχίστων εξαιρέσεων -- ιδίως 
µετά τα µέσα του 19ου αιώνος) και παρατίθεται µόνο του ή σε συνδυασμό µε κάποιο δικό του 
αντίθεµα για ένα διάστηµα (πιθανόν εκ περιτροπής και µε κάποια επεισόδια), μέχρις ότου το πρώτο 
θέµα επανέλθει στο προσκήνιο προκειµένου να συνδυασθεί πλέον µε το δεύτερο (και ενδεχομένως 
και µε κάποιο από τα ήδη υφιστάμενα αντιθέµατα) µέχρι το πέρας της συνθέσεως' οἱ μεμονῶμένες 
παραθέσεις του δεύτερου θέματος και οι μετέπειτα συνδυαστικές παραθέσεις των δύο θεμάτων 
μπορούν να συναπαρτίζουν µία ενιαία ενότητα ή να λαμβάνουν χώραν σε δύο διακριτές ενότητες, 
προσδίδοντας έτσι σε µία διπλή φούγκα διμερή ή τριμερή µακροδοµική συγκρότηση. αντίστοιχα. 
Μία τριπλή φούγκα επεκτείνει τον παραπάνω σχεδιασμό, εισάγοντας κατά τον ίδιο τρόπο ένα τρίτο 
θέµα και συνδυάζοντάς το από ένα σηµείο και έπειτα µε τα δύο προηγούμενα ή, έστω, µόνο µε το 
πρώτο θέµα σε µία ή δύο ακόµη ενότητες ομοίως, η εμφάνιση ενός τέταρτου θέματος και ο 
συνδυασμός του µε όλα ή κάποια απὀ τα προηγούμενα τρία (συμπεριλαμβανομένου όµως πάντοτε 
του αρχικού) σε µία ή δύο επιπρόσθετες ενότητες διαμορφώνει µία τετραπλή φούγκα. 

Δύο παρεμφερείς και Ιδιαίτερες μορφές φούγκας είναι η «φούγκα αντιμεταθέσεως 
(ῬετπιπίαΠοης{αςσε”) και η φούγκα εν εἶδει κανόνος (Ἔαρα οαποηίςα”): αμφότερες συνδυάζουν 
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χαρακτηριστικά του κανόνος και της φούγκας, ενώ βρίσκουν εφαρµογή κυρίως στο φωνητικό και 
στο ενόργανο ρεπερτόριο, αντίστοιχα. Στην φούγκα αντιµεταθέσεως, το θεματικό υλικό συνίσταται 
σε πολλά αλλεπάλληλα µορφώματα της ιδίας (πολύ μικρής) εκτάσεως, τα οποία εν πρώτοις 
παρουσιάζονται απὀ φωνή σε φωνή εναλλάξ επί της τονικής και επί της δεσπόζουσας, κατά τις 
προδιαγραφές µίας εκθέσεως φούγκας, ενώ µετά την εξάντλησή τους αναπαράγονται και πάλι από 
την αρχή µε την ίδια πάντοτε σειρά σε κάθε επιµέρους φωνή (αλλά όχι απαραίτητα και στα αρχικά 
αρμονικά ή τονικά τους συμφραζόμενα), εξακολουθώντας έτσι να αντιµετατίθενται απὀ φωνή σε 
φωνή και δίνοντας συνολικά την εντύπωση ενός ελεύθερα οργανωμένου κυκλικού κανόνος' εξ 
άλλου, σε αυτήν την µορφή φούγκας δεν εμφανίζονται συνδετικά περάσματα ή επεισόδια, παρά 
µόνον ελεύθερες πτωτικές απολήξεις στο Κλείσιμο κάθε ενότητος. Η φούγκα εν είδει κανόνος, από 
την άλλη πλευρά, ακολουθεί κατ᾽ αρχήν τις αυστηρές προδιαγραφές ενός κανόνος σε όλες ή σε 
ορισμένες απὀ τις φωνές της σύνθεσης (σε συνδυασμό και µε ελεύθερες φὠνές, εν είδει μεικτού 
κανόνος), ενώ παράλληλα οργανώνεται υπό την µορφή µίας απλής φούγκας (ή φουγκέττας), µε 
έκθεση, ορισμένες περαιτέρω παραθέσεις του θέματος καθώς και ενδιάµεσα επεισόδια. 

Ως ιδιαίτερες µορφές φούγκας αναφέρονται επίσης η φούγκα µε ανεστραμµένήη απἀντηση 
(άσα οοηίταπα”” / “ερεπ{αςσε”) αλλά και η φούγκα-δίγε[ο ("δείίοβισε”), όπου οι τεχνικές της 
αναστροφής του θέµατος καθώς και του 5ἰτείίο (οιουδήποτε τύπου) βρίσκουν εφαρµογή ήδη από την 
αρχή, στο πλαίσιο της εκθέσεως. Επιπλέον, ορισμένες άλλες, σπανιότατες περιπτώσεις φούγκας 
αφορούν: α) την ανεστραμµένη φούγκα (Ὁπικεμταπος{μςσε”), η οποία εξελίσσεται όπως κάθε απλή 
φούγκα µέχρι το µέσον της και κατόπιν επαναδιατυπώνει απὀ την αρχή ό,τι έχει προηγηθεί σε 
αντίθετη κίνηση, αποφέροντας έτσι µία συμμετρική διμερή µακροδοµή΄ β) την καρκινική ή 
παλινδροµική φούγκα (Κτεῦςβισε”), της οποίας η συνολική µορφή είναι µεν παρόμοια µε την 
προηγούµενη, αλλά η δεύτερη ενότητα προκύπτει απὀ την επαναφορά του περιεχοµένου της πρώτης 
σε αντίστροφη φορά, δηλαδή από το τέλος προς την αρχή᾽ τέλος, γ) την κατοπτρική φούγκα 
(πδριεσε[{ισαο”), η οποία συνίσταται σε ένα ζεύγος απλών φουγκών, όπου η µία αποτελεί 
αντικατοπτρισµό της άλλης (τεοίαις” και “Ίπνειςις”), εμφανίζοντας πλήρως ανεστραμµένα τα 
περιεχόμενά της! 


μόρφῶμα 

Ένα περιεκτικὀ και χαρακτηριστικό αλλά µη αυτοτελές θεματικό στοιχείο (Ππιοᾶµ[ε, κατά τους 
ΗεροΚοςκί ὁς Ώατογ. 2006: 15-16 και 69), που αποτελείται απὀ ποικίλα μοτίβα και διαμορφώνει την 
βάση για την συγκρότηση µίας ευρύτερης φράσεως (συνεκτικής ή χαλαρής δομής). 


μοτέττο 


Ένα απὀ τα παλαιότερα και µακροβιότερα είδη της φωνητικής έντεχνης μουσικής, που γνωρίζει 
πολλές και ριζικές µεταβολές στην διάρκεια της εξέλιξής του. Κατά τον ύστερο Μεσαίωνα, το 
µοτέττο καλλιεργείται ὡς κοσμικό μάλλον παρά θρησκευτικό είδος, στην βάση ενός οαπίης Πτπιις 
που παρατίθεται στην φωνή του “τενόρου” (δηλαδή εκείνου που «βαστάει», που φέρει το µέλος) 
προκειµένου να συνδυασθεί αντιστικτικά µε άλλες μελωδίες (συνήθως επί διαφορετικών κειμένων 
και δη σε διαφορετικές γλώσσες!) σε µία ή περισσότερες, αρχικά υπερκείµενες και εν συνεχεία και 
υποκείµενες φωνές. Από τα µέσα του 15ου αιώνος, το µοτέττο εντάσσεται οριστικά στην 
θρησκευτική μουσική (για την μελοποίηση μερών της Λειτουργίας, ψαλμών, ύμνων κ.λπ.). 
διατηρώντας το οαπίας Πτπιις στην φωνή του τενόρου ή µεταθέτοντάς το σε διαφορετική φωνή, ενώ 
σύντομα κάνουν την εμφάνισή τους Και µοτέττα χωρίς οαπίας Πτπιις. Μέχρι το τέλος της 
αναγεννησιακής περιόδου. το είδος αναπτύσσεται λοιπόν εκ παραλλήλου µε οαηίας Πτπτας (ως επί το 
πλείστον διαχεόµενο πλέον σε ποικίλες φωνές κατά τρόπον αποσπασµατικό) ή άνευ αυτού, 
αφομοιώνοντας τις τεχνικές της µίµησης και του Κανόνα αλλά και του αντιφωνικού χειρισμού 
επιµέρους οµάδων φωνών ή χορὠδιακών συνόλων σε συνθέσεις για δύο έως οκτώ είτε ακόµη 
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περισσότερες φωνές (ενταγµένες σε ένα ἠ δύο και πλέον χορώδιακά σύνολα), πολυφωνικής υφής (η 
οποία όµως δεν αποκλείει και την περιστασιακή ενσωμάτωση ομοφωνικών τμημάτων ή βραχύτερων 
περασμµάτων) και ελεύθερης πολυτµηµατικής µορφής (“μορφή µοτέττου”), οι οποίες αλληλεπιδρούν 
µε το κοσμικό φωνητικό ρεπερτόριο του 16ου αιώνος (µαδριγάλια, «παηςοπς κ.ά.) αλλά και 
παρέχουν το αρχέτυπο για την μετέπειτα ανάπτυξη των εἰδών της φαντασίας, της «βΠΖοΟΠ(8). του 
καπρίτσιου και του ΠΙοετοατ(α) στην ενόργανη μουσική. 

Κατά την περίοδο του μπαρόκ. το µοτέττο καλλιεργείται αφ’ ενός µεν ὡς αυστηρά φωνητικό 
μουσικό είδος (4. εαβρρε]]α), αντιπροσωπευτικό της “αναγεννησιακού / αρχαϊκού ύφους 
πολυφωνικής μουσικής, και αφ’ ετέρου εν είδει φωνητικού κοντσέρτου ή καντάτας σε “σύγχρονο / 
νέο ιδίωμα”. για σολιστικές είτε χορωδιακές φωνές, όργανα και Ὀαδ5ο οοπΒπΙο’ μάλιστα, στο 
γαλλικό ρεπερτόριο της εποχής υφίσταται εν προκειμένω η διάκριση ανάµεσα στο “μικρό μοτέττο” 
(ρείΙ{ πιοίο!). το οποίο γράφεται για σολιστικές φωνές και μικρό οργανικό σύνολο ή µόνο Όαδς5ο 
οοπΏπιο, και στο “μεγάλο μοτέττο” (Φγαπᾶ πιοίεῖ). όπου γίνεται χρήση χορωδίας και ορχήστρας. 
Ανάλογα δείγματα µοτέττων, γραμμένωῶν στο εκάστοτε τρέχον ιδίωμα και αποτελούµενων από ένα ή 
περισσότερα µέρη για σολιστικές είτε χορωδιακές φωνές και οργανική / ορχηστρική συνοδεία κατά 
περίπτωση. απαντούν επίσης στο κλασσικό και το ρομαντικό ρεπερτόριο, δίχὼς ὠστόσο να λείπουν 
και περιπτώσεις αναβιώσεων του “αρχαϊκού ύφους” υπό τύπον χορὠδιακών κομματιών α εαρρε]]α -- 
ιδίως κατά τον 19ο αιώνα και υπό την επίδραση του κινήματος του “Καικιλιανισμού”. 


μοτίβο 


Ένα χαρακτηριστικό θεματικό “κύτταρο”, αποτελούμενο απὀ λίγους φθόγγους αλλά και τυχόν 
ενδιάµεσες παύσεις, που γίνεται αντιληπτό Ως ένα ενιαίο -- µη δυνάµενο να διασπασθεί περαιτέρω -- 
σύνολο χάρη στο αδροµερές µελώδικό του περίγραμμα (και ουδόλως στα συγκεκριµένα διαστήματα 
από τα οποία αποτελείται κατά την αρχική του διατύπωση) αλλά και πρωτίστως στο εὐδιάκριτο 
ρυθμικό του αποτύπωμα. 


μουσική δωματίου 


Ευρεία κατηγορία ειδών της ενόργανης μουσικής για ολιγοµελή σύνολα, µε ρεπερτόριο που 
προορίζεται για ιδιωτική ή δηµόσια εκτέλεση σε ένα δωμάτιο (παλατιού / αυλής ή αστικής οικίας) 
είτε -- μεταγενέστερα -- σε µία µικρή αίθουσα συναυλιών. Ἱστορικά, βέβαια, η μουσική δωματίου 
περιελάμβανε σε αρκετές περιπτώσεις και φωνητικά είδη (τόσο καθ’ όλην την περίοδο του μπαρόκ, 
όσο και αργότερα, ιδίως στις ὑποπεριπτώσεις της μουσικής σαλονιού και της Ηαιςπιιςίκ), καθώς 
επίσης έργα γραμμένα είτε για έναν µόνον εκτελεστή (π.χ. λαούτου, πληκτροφόρου, βιολιού κ.λπ.) 
είτε ακόµη και για µικρά ορχηστρικά σύνολα, που δεν προορίζονταν για εκτέλεση στην εκκλησία ή 
το θέατρο’ εντούτοις, η σύγχρονη έννοια του όρου επικεντρώνεται αποκλειστικά σε έργα γραμμένα 
από την κλασσική περίοδο και έπειτα, για δύο έως δέκα εκτελεστές οργάνων, τα οποία διακρίνονται 
ειδικότερα στις κατηγορίες του ντούο, του τρίο, του κουαρτέττου, του κουϊντέττου, του σεξτέττου, 
του σεπτέττου, του οκτέττου, του νονέττου και του ντ(ιλτσέττου, αντίστοιχα. Επιπλέον, ένα σύνολο 
μουσικής δωματίου µπορεί να αποτελείται μονάχα απὀ όργανα της ιδίας οµοταξίας (σύνολο 
εγχόρδων ή πνευστών και, αντίστοιχα, µουσική δωματίου για έγχορδα ή για πνευστά) ή να είναι 
μεικτό, µε θεμελιώδη περαιτέρω διάκριση την συμπερίληψη ή µη ενός πληκτροφόρου οργάνου σε 
αυτό (μουσική δωματίου µε / χωρίς πληκτροφόρο). 


μουσική σαλονιού 


Περιεκτική κατηγορία για την δημοφιλή μουσική του 19ου και τῶν αρχών του 20ού αιώνος, µε 
ρεπερτόριο προορισμένο για εκτέλεση κυρίως από επαγγελματίες μουσικούς σε ένα µεγαλοαστικό 
σαλόνι (ή άλλον ανάλογο χώρο) υπό τύπον ιδιωτικής συναυλίας. Τα έργα αυτού του τύπου είναι 
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φωνητικά και ενόργανα, για πιάνο (ενίοτε εν είδει ντουέττου, δηλαδή γΙια πιάνο -- τέσσερα χέρια ἠ, 
σπανιότερα, Και για δύο πιάνα) καθώς και για µικρά σύνολα μουσικής δωματίου (µε ή χωρίς πιάνο)’ 
πρόκειται κατά κανόνα για συνθέσεις σχετικά σύντομης διάρκειας, απλού και εὔύληπτου, 
επιφανειακά συναισθηματικού αλλά συχνά και (επιδεικτικά) δεξιοτεχνικού χαρακτήρος. Εδώ 
ανήκουν είδη ψυχαγωγικής μουσικής, όπως τραγούδια για µία έως τέσσερεις φωνές και πιάνο ή 
άλλη ενόργανη συνοδεία, φαντασίες, παραφράσεις, ραψῶδίες και ροΐίς-ρουγής επάνω σε δημοφιλή 
θέµατα (κυρίως από όπερες κ.ά.), ποικίλες μεταγραφές και διασκευές φωνητικών έργων, κομμάτια 
χαρακτήρος, εµβατήρια και διάφοροι χοροί της µόδας. Πρβλ. ακόµη Ηοαιςπιιςῆκ, 


μπάρα 


Ατυχέστατη απόδοση του όρου ὁιαστολή (εκ του αγγλικού δα1 πο). 


µπάσσο του Αἱρετί --» βλ. αρπισµός 


µπασσογραμμή 


Απαράδεκτη διατύπωση για την γραμμή του µπάσσου (µία απὀ τις πολλές περιπτώσεις στις οποίες η 
απόπειρα µονολεκτικής απόδοσης ενός όρου από ξένη γλώσσα στα ελληνικά αποδεικνύεται μάταια, 
αχρείαστη και αποτυχημένη, καθώς δεν αποφέρει παρά ένα αποκρουστικό γλωσσικό 


τερατούργηµα). 
νέο θέµα -» βλ. θέµα: νέο (επεξεργασία) 


νονέττο / ντ(ιετσέττο 


Είδη της μουσικής δωματίου για εννέα ή δέκα εκτελεστές οργάνων. Εμφανίζονται πολύ 
περιστασιακά στο ρεπερτόριο από την κλασσική περίοδο και έπειτα, σπανίως µόνο για σύνολα στα 
οποία μετέχουν αποκλειστικά έγχορδα ή πνευστά (σε έργα που εντάσσονται στην ΗαιπιοπΙεπιας!κ): 
ως επί το πλείστον, ένα νονέττο ή ένα ντ(ιετσέττο γράφεται για µεικτά σύνολα εγχόρδων και 
πνευστών (π.χ. για δύο όμποε ή κλαρινέττα, δύο κόρνα και έγχορδα, µε ή χωρίς την προσθήκη και 
ενός φαγγόττου, ή για ένα κουϊντέττο πνευστών και ένα τρίο ή κουαρτέττο εγχόρδων συν 
κοντραμπάσσο κ.λπ.). ενίοτε δε µε την συμμετοχή και ενός πιάνου. Τα έργα μουσικής δωματίου για 
εννέα ή δέκα όργανα ακολουθούν εν γένει την οργάνωση ενός ἀῑνετήππεπίο ή µίας σονάτας, αν και 
κατά τον 19ο και 206 αιώνα εμφανίζονται ενίοτε και ανεξάρτητα κομμάτια (π.χ. εν είδει φαντασίας, 
θέματος µε παραλλαγές, κομματιού χαρακτήρος ή χορού) για τέτοια σύνολα. Επιπλέον, τα όρια 
μεταξύ ενός έργου αυτού του τύπου και ενός έργου για ορχήστρα δωματίου καθίστανται σε 
ορισμένες περιπτώσεις δυσδιάκριτα. 


ντ(ι)λετσέττο -» βλ. νονέττο / ντ(ιετσέττο 


ντιμινονΐτα 


Εσφαλμένη -- και απαράδεκτα διαδεδοµένη στην Ἑλλάδα (και µόνον!) -- απόδοση του όρου 
συγχορδία ελαττωµένης εβδόµης ή συγχοροία εβδόμης ελαττωµένηής, εκ του ιταλικού αοεογο αἱ 
σοΠίπια αἰηηίπηιία. Πρόκειται για διπλή παρανόηση (αλλά και καταφανέστατη ένδειξη ηµιµάθειας), 
καθ᾽ ότι α) ο επιθετικός προσδιορισμός αἰγπίγιία αναφέρεται εν προκειμένω ευθέως και κατ’ 
αποκλειστικότητα στο οὐσιαστικό «οΠίπια, το οποίο δεν µπορεί να παραλειφθεί δίχως να επέλθει 
πλήρης νοηματική αλλοίώση (και ασάφεια) στην πρωτότυπη ιταλική έκφραση, αλλά και επειδή 
ακόµη β) η λέξη αεεογᾶο στα ιταλικά είναι ουσιαστικό αρσενικού γένους και επομένως δεν δύναται 
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καν να προσδιορίζεται απὀ -- ούτε, φυσικά, να συνδέεται συντακτικώς µε -- µία µετοχή σε γένος 
θηλυκό, όπως η λέξη αἰπτγῖία (ειρήσθω εν παρόδω ότι αεσογᾶο ἀἰππίπιίο ονομάζεται στα ιταλικά η 
τρίφωνη ελαττωµένη συγχορδία, ενώ η εµπρόθετη έκφραση αοθογάο αἱ 5εΠῆπα αντιστοιχεί στην δική 
μας συγχορδία εβδόµης ή συγχορδία μεθ᾽ εβδόμης)! 


ντουέττο -» βλ. ντούο / ντουέττο 


ντουμπλάρισµα (ντουμπλάρω κ.λπ.) 


Αδόκιµες και ατυχείς αναφορές στην τεχνική του διπλασιασμού (διπλασιάζω κ.λπ.). 


ντούο / ντουέττο 


Είδος της μουσικής δωματίου για δύο εκτελεστές οργάνων. Τα όργανα µπορεί να είναι ίδια (π.χ. δύο 
βιολιά, δύο φλάουτα, δύο Κόρνα, δύο πληκτροφόρα" υπάρχει επίσης η ειδική περίπτωση της 
σύμπραξης δύο εκτελεστών σε ένα πληκτροφόρο όργανο, όπως συμβαίνει π.χ. στο ρεπερτόριο για 
πιάνο -- τέσσερα χέρια) ή διαφορετικά, χωρίς την παρουσία πληκτροφόρου (π.χ. βιολί και βιόλα, 
κλαρινέττο και φαγγόττο, βιολί και άρπα, όµποε και τσέλλο) ή για πληκτροφόρο και ένα ακόµη 
όργανο’ σε αυτήν την τελευταία περίπτωση, εξ άλλου, υπάγονται έργα για πληκτροφόρο µε συνοοεία -- 
ενίοτε τελείως προαιρετική (αά Ηβιίαπᾳ) -- ενός μελωδικού οργάνου όπως το βιολί ή το φλάουτο (στο 
ρεπερτόριο του δευτέρου ηµίσεως του 18ου αιώνος), αλλά και έργα για οποιοδήποτε έγχορδο ή 
πνευστό όργανο και πληκτροφόρο είτε ακόµη µε συνοδεία πιάνου (πρωτίστως από τον 199 αιώνα και 
έπειτα). Σε όλες τις παραπάνω περιπτώσεις, ένα έργο αυτού του είδους µπορεί να ονομάζεται ντούο 
(με συμπληρωματική αναφορά στα δύο όργανα για τα οποία προορίζεται) ή να φέρει άλλη ονομασία 
(όπως π.χ. σονάτα για βιολί και πιάνο ή -- πιο περιεκτικά -- σονάτα για βιολί, καθ” ότι ειδικά το πιάνο 
δύναται να αποσιωπηθεί εν τοιαύτη περιπτώσει ὡς ευκόλως εννοούµενο, κ.ο.κ.). Επίσης, τα έργα 
μουσικής δωματίου για δύο όργανα ακολουθούν κατά κανόνα την οργάνῶση ενός ἀῑνετήπιοπίο ή 
µίας σονάτας, αν και απὀ τα τέλη του 1δου αιώνος πληθαίνουν παράλληλα οι περιπτώσεις 
ανεξάρτητων σειρών παραλλαγών ή κομματιών εν είδει φαντασίας, καθώς και ποικίλων άλλων 
κομματιών χαρακτήρος αλλά και χορών για τέτοια σύνολα. 

Στην φωνητική μουσική, ένα ντουέττο µπορεί να είναι γραμμένο µόνο για δύο φωνές -- της 
ιδίας ή διαφορετικής εκτάσεως -- χωρίς συνοδεία (Ῥιοιπίαπι”), αν και κατά κανόναν υπονοείται η 
ενόργανη συνοδεία του απὀ Ὀ8δ5δο οοΠΏπιο, πληκτροφόρο, οποιοδήποτε οργανικό σύνολο ή 
ορχήστρα. Επιπλέον, ένα φωνητικό ντουέττο ενδέχεται να αποτελεί αυτοτελή σύνθεση (π.χ. 
τραγούδι για δύο φωνές χωρίς συνοδεία ἦ µε συνοδεία Όα5ςο «οπίίπιο / πιάνου ["δυωδία”Ἰ] σε 
στροφική ή σε ελεύθερη µορφή, κανόνας για δύο φωνές κ.λπ.) ή µέρος ευρύτερου έργου (όπως π.χ. 
όπερας, καντάτας κ.λπ.) σε μορφές αντίστοιχες τῆς άριας. 

Πολύ περιστασιακά, ως ντουέττο χαρακτηρίζεται επίσης ένα δίφωνο κομμάτι για πληκτροφόρο 
(αντιστικτικής υφής και γραμμένο αυστηρά για δύο φωνές) ή ακόµη ένα κομμάτι χαρακτήρος για 
πιάνο που μιμείται ένα φωνητικό ντουέττο. 


οβερτούρα / ουβερτούρα 


Ατυχείς και ανεπαρκείς αποδόσεις της Εισαγωγής στα ελληνικά (εκ του αγγλικού ονέγίµγε και του 
γαλλικού οµνεΓΙΗΥΕ, αντίστοιχα). 


οκτέττο 


Είδος της μουσικής δωματίου για οκτώ εκτελεστές οργάνων. Από την περίοδο του μουσικού 
ρομαντισμού και έπειτα. εμφανίζονται παράλληλα δύο σταθεροί τύποι συνόλων για οκτώ έγχορδα: 
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το οκτέττο για έγχορδα, το οποίο συνίσταται σε ένα ενιαίο σώµα για τέσσερα βιολιά, δύο βιόλες και 
δύο τσέλλα, αλλά και το ὁιπλό κουαρτέττο, ποὺ μεταχειρίζεται τα ίδια όργανα κατά τρόπον 
αντιφωνικό, µοιρασμµένα σε δύο επιµέρους κουαρτέττα εγχόρδων. Παλαιότερα, κατά την κλασσική 
περίοδο, ευρύτατα διαδεδομένο υπήρξε επίσης το σύνολο πνευστών για δύο όμποε, δύο αγγλικά 
κόρνα ή κλαρινέττα, δύο κόρνα και δύο φαγγόττα στο πλαίσιο της Ηαιπιοπίεπιαςίκ, ενώ από τις 
αρχές του 10ου αιώνος κάνουν επιπλέον την εμφάνισή τους έργα για οκτέττο χωρίς πλήκτροφόρο 
(π.χ. για κλαρινέττο, κόρνο, φαγγόττο, κουαρτέττο εγχόρδων και κοντραμπάσσο, ή για κουαρτέττο 
πνευστών και κουαρτέττο εγχόρδων κ.λπ.) αλλά και για οκτέτο µε πλήηκτροφόρο (όχι για 
πληκεροφόρθ!), αξιοποιώντας ποικίλους περιστασιακούς συνδυασμούς οργάνων. Τα έργα μουσικής 
δωματίου για οκτώ όργανα ακολουθούν εν γένει την οργάνῶώση ενός ἀῑνετήπιεπίο ή µίας σονάτας, 
αν και κατά τον 19ο και 206 αιώνα εμφανίζονται ενίοτε και ανεξάρτητα κομμάτια (π.χ. εν είδει 
φαντασίας, θέµατος µε παραλλαγές, κομματιού χαρακτήρος ή χορού) για τέτοια σύνολα. 

Στην φωνητική μουσική, ένα οκτέττο µπορεί να είναι γραμμένο µόνο για οκτώ φωνές -- άλλες 
εξ αυτών της ιδίας και άλλες διαφορετικής εκτάσεως, σε ένα ενιαίο σώµα ή µοιρασμένες σε δύο, ὡς 
επί το πλείστον τετράφῶωνα υποσύνολα -- χωρίς συνοδεία, αν και συχνά υπονοείται η ενόργανη 
συνοδεία του απὀ ΌὈαδ5ο οοπΠίίπιο, πληκτροφόρο, οποιοδήποτε οργανικό σύνολο ή ορχήστρα. 
Επιπλέον, ένα φωνητικό οκτέττο αποτελεί κατά κανόναν αυτοτελή σύνθεση (π.χ. τραγούδι για οκτώ 
φωνές χωρίς συνοδεία ή µε συνοδεία Ὀαδς5ο εοπίπιο σε στροφική ή σε ελεύθερη µορφή, κανόνας ή 
µοτέττο για οκτώ φωνές κ.λπ.), ενώ σπανίως απαντά ὣς µέρος είτε ενότητα στο πλαίσιο ευρύτερου 
έργου. 


ομώνυμη τονικότητα -» βλ. τονικότητα: ομώνυμη 


όπερα 


Είδος σκηνικής φωνητικής μουσικής, που δημιουργήθηκε στα τέλη του 16ου αιώνος στην 
Φλωρεντία, ὡς απόπειρα αναβίωσης του αρχαίου δράµατος µετά μουσικής. Οι πρώτες όπερες 
βασίζονται στο νέο µονῶδιακό ύφος του μπαρόκ για την μελωδική εκφορά του δραματικού κειμένου 
εν είδει ρετσιτατίβου, το οποίο διακόπτεται από εμβόλιμα χορῶὠδιακά τραγούδια (µαδριγάλια) αλλά 
και ενόργανες ςἱη[οπία και χορούς. Ἡ ανάγκη για µεγαλύτερη μελωδική ποικιλία κατά την εκτύλιξη 
της ὁραµατικής υποθέσεως οδήγησε σύντομα στην εισαγωγή ατίοδ και αριών πέραν του 
ρετσιτατίβου, που απὀ κοινού µε τα χορὠδιακά αλλά και τα πάσης φύσεως ενόργανα κομμάτια 
αποτελούν τα μουσικά µέρη εκάστης πράξεως. Μετά την Φλωρεντία, την Μάντοβα και την Ρώμη, η 
όπερα αναπτύσσεται µε επίκεντρο την Βενετία, στα δημόσια λυρικά θέατρα της οποίας ανεβαίνουν 
από τα τέλη της δεκαετίας του 1630 τα λεγόμενα μουσικά ὁράµατα (-ἁταπιπιᾶ ροτ πιιςίοα”), ως επί 
το πλείστον αποτελούμενα από έναν πρόλογο και τρεις πράξεις το δράµα εξελίσσεται εν 
προκειμένω µέσω ρετσιτατίβου, ατἱο5ο, αριών (οι οποίες πλέον αναπτύσσονται ολοένα και 
περισσότερο), ντουέττων και άλλων φωνητικών συνόλων, ενώ, αντίθετα, χορωδιακά αλλά και 
χορευτικά µέρη για μµπαλλέττο απουσιάζουν κατά κανόνα, λόγω κόστους. Κατά τις τελευταίες 
δεκαετίες του 17ου αιώνος, η όπερα ακμάζει επιπλέον στην Νάπολη, όπου διαμορφώνεται το είδος 
της σοβαρής όπερας (“ορεία 5οτία”), η οποία έμελλε να µεσουρανήσει κατά το μεγαλύτερο µέρος του 
18ου αιώνος σε όλη σχεδόν την Ευρώπη: σε αυτήν, οι άριες μονοπωλούν το ενδιαφέρον χάρη στην 
εντυπωσιακή φωνητική τους δεξιοτεχνία, ενώ παράλληλα σκιαγραφούν τον χαρακτήρα και 
εξωτερικεύουν τα συναισθήματα του εκάστοτε ὁδραματικού προσώπου αναστέλλοντας την σκηνική 
δράση, η οποία εξελίσσεται ταχύτατα στα ενδιάµεσα ρετσιτατίβα’ µία ιταλικού τύπου Εισαγωγή 
τοποθετείται πλέον σταθερά στην έναρξη ενός έργου αυτού του είδους, που χαρακτηρίζεται και ως 
“όπερα αριθμών”, καθ᾽ ότι συνίσταται σε µία διαδοχή απὀ αυτοτελή και κατ ουσίαν ανεξάρτητα 
µέρη (στην συντριπτική τοὺς πλειονότητα άριες, καθώς και ευάριθµα άλλα κομμάτια για φωνητικά 
σύνολα ή χορωδία, που μπορούσαν να προέρχονται ακόµη και απὀ την πένα διαφορετικών συνθετών 
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στην περίπτωση µίας “όπερας-ραςίοςίο”), διαμεσολαβημένα μονάχα από µη απαριθμούμενα 
ρετσιτατίβα. 

Από τα µέσα του 17ου αιώνος, το είδος τῆς όπερας αρχίζει να καλλιεργείται και εκτός Ιταλίας. 
Οι πρακτικές τῆς βενετσιάνικης και ιδίως της ναπολιτάνικης όπερας διαδίδονται στον γερμανόφωνο 
χώρο και αναπτύσσονται περαιτέρω απὀ ιταλούς αλλά και γηγενείς συνθέτες µέχρι τα τέλη του 15ου 
αιώνος, διατηρώντας την ιταλική γλώσσα και τα υπόλοιπα χαρακτηριστικά του είδους της ορετα 
«οΓἱ8,. µε µόνη αξιομνηµόνευτη εξαίρεση την σύσταση ενός αντίστοιχου ρεπερτορίου “γερμανικής 
όπερας”, στην βάση γερμανικών λιμπρέττων, στο Αμβούργο, για µισό περίπου αιώνα πέριξ του 
1700. Στην Γαλλία, η λυρική / μουσική τραγώδία (ἀαφέάϊιο Ἱγτίαιε / εηπ πιιδίαιε”) αλλά και η 
κωμωώδία-μπαλλέττο (“οοπιέάϊιε-ραΠεί’} συνίστανται Κατά κανόνα σε έναν πρόλογο και πέντε 
πράξεις' µία γαλλικού τύπου Εισαγωγή τίθεται εν προκειμένω επικεφαλής ενός φαντασμαγορικού 
θεάματος, όπου δραματικά ρετσιτατίβα, απὶο»ί και άριες-τραγούδια (χωρίς την φωνητική δεξιοτεχνία 
των ιταλικών αριών) εναλλάσσονται µε χορωδιακά, περιγραφικά ορχηστρικά κομμάτια και -- 
πρωτίστως -- πολλούς χορούς και μουσική για µπαλλέττο. Ανάλογα χαρακτηριστικά διαθέτει και η 
λίγο μεταγενέστερη όπερα-μπαλλέττο (“ορέτα-Ρα[Ιεί’), που ακμάζει ιδίως κατά το πρώτο ήµισυ του 
16ου αιώνος έχοντας λιγότερο δραματική πλοκή, ενώ η «αρόάιε ΙγΠαΙε, που από τα µέσα του 18ου 
αιώνος και έπειτα επανέρχεται στο προσκήνιο (αναφερόμενη ενίοτε και ως ϱγαπᾶ ορόγα). 
εκμεταλλεύεται πλέον τα πολυσχιδή φωνητικά και οργανικά της µέρη αποσκοπώντας στην 
µεγαλύτερη κατά το δυνατόν δραματική συνοχή του συνολικού σκηνικού έργου. Στην Αγγλία, κατά 
το δεύτερο ήµισυ του 17ου αιώνος επικρατεί η λεγόμενη ημι-όπερα ( δεπιὶ-ορετα”), ένα είδος 
σκηνικής μουσικής κατά βάση, µε πολλά εμβόλιμα φωνητικά και ορχηστρικά μουσικά µέρη" οἱ 
πλήρεις “αγγλικές όπερες” είναι ελάχιστες και αποτελούν συγκερασµό ιταλικών (ρετσιτατίβα και 
άριες) και γαλλικών επιρροών (γαλλική Εισαγωγή, ορχηστρικοί χοροί και χορωδιακά). ενώ απὀ τις 
αρχές του 18ου αιώνος επικρατεί και εδώ πλήρως -- όπως και στην Γερμανία -- η ιταλική “όπερα 
αριθμών” (αν και διατηρώντας την γαλλικού τύπου Εισαγωγή στην ἐναρξή της). 

Από τις αρχές του 1δου αιώνος, επίσης, στην Νάπολη αλλά και την Βενετία κάνει την 
εμφάνισή του το ΙΠΙΕΥΗΙΕζζΟ ως σύντομη (δίπρακτη) κωμική όπερα που παρεμβάλλεται ανάµεσα στις 
(τρεις) πράξεις µίας ορεία 5οΓία. Το νέο αυτό είδος καθίσταται τόσο δημοφιλές, που µέσα σε λίγες 
δεκαετίες αυτονοµείται, διευρύνεται και -- ήδη από τα µέσα του 18ου αιώνος -- διαδίδεται παντού ως 
μουσική κωμωδία {οοπιπιεάϊα ροιί πιιςίσα”), φαιδρό ὁδράµα (άταπιπια σἱοςοςο”) ή κωμική όπερα 
(ἴορετα Ρι/Γα”). Παρ” ότι και αυτή είναι µία “όπερα αριθμών” µε εµβόλιμα ρετσιτατίβα. όπως η 
οΡρεία 5εΠία, δίνει μεγαλύτερη βαρύτητα στα φωώνητικά σύνολα (ντουέττα, τερτσέττα, κουαρτέττα 
κ.λπ.), τα οποία -- σε αντίθεση µε τις στατικές άριες -- εξελίσσουν την δραματική πλοκή µετά 
μουσικής, και σταδιακά εδραιώνει έναν τύπο συνεκτικότερου. “αλυσιδωτού” τελικού µέρους ({πα[ε) 
σε κάθε πράξη, µε αδιάλειπτη μουσικοδραματική ροή και συνεχή προσθήκη χαρακτήρων / µονωδών 
επί σκηνής, η οποία βρίσκει το επιστέγασµά της σε µία πολυπρόσωπη ορμητική δίτείία. Στην Γαλλία, 
το ανάλογο είδος της κωμικής όπερας (“ορέτα οοπιαε”) είναι πολύ πιο απλό, καθ’ ότι αποτελείται 
από ομιλούμενο διάλογο (αντί ρετσιτατίβων) αλλά και πιο ανάλαφρα φωνητικά μουσικά µέρη 
(τραγούδια και ναμάενί]ες στροφικής µορφής, παρά άριες ιταλικού τύπου), από κοινού µε χορούς 
και μουσική µπαλλέττου. Στην βάση αυτού του προτύπου καλλιεργήθηκε επίσης το γερμανικό 
οἰπρορίε[ (“αδόμενο δράμα”. το οποίο όμως ενίοτε αφομοιώνει και επιρροές από την ιταλική όπερα, 
καθώς και την τεχνική του µελοδράματος. 

Στις αρχές του 19ου αιώνος, η ιταλική όπερα περιλαμβάνει δράµατα, κωμωδίες (οροτα Ὀι/Τα) 
αλλά και έργα που τοποθετούνται ανάµεσα στα δύο προγενέστερα είδη (΄ορεΓα 5οπαἰςοπίια”' το ύφος 
του δε οαΠίο επικρατεί πλήρως και οι πράξεις υποδιαιρούνται σε σκηνές, οι οποίες αφομοιώνουν σε 
ολοένα και μεγαλύτερο βαθµό ρετσιτατίβα, αΠίο!1, άριες, ντουέττα και μεγαλύτερα φωνητικά σύνολα 
καθώς και χορωδιακά. Από τα µέσα του αιώνος και έπειτα, η σοβαρή / δραματική ιταλική όπερα 
εκτοπίζει όλα τα υπόλοιπα είδη. ενώ κατά τα τέλη του ιδίου και στις αρχές του 20ού αιώνος έρχεται 
πλέον στο προσκήνιο η όπερα του “βερισμού” (ρεαλισμού), εδραιώνοντας την συνεχή μουσική ροή 
στο πλαίσιο της κάθε πράξης. Στην Γαλλία του πρώτου ημµίσεως του 19ου αιώνος, η λεγόμενη 
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επαναστατική όπερα μετεξελίσσεται στην πεντάπρακτη ογαμά ορότα («μεγάλη όπερα”), όπου 
σολιστικά φωνητικά µέρη και επιβλητικά χορὠδιακά αλλά και ορχηστρικά κομμάτια 
αναμειγνύονται σε ενιαίες σκηνές που διέπονται από χαρακτηριστικά ακραίες αντιθέσεις η χρήση 
“ωπομνηστικών μοτίβων” (βλ. Ετίηπετιπρςπιοί(ν) είναι αρκετά συχνή, ενώ η µουσική μπαλλέττου 
θεωρείται επιβεβλημένη και δη στο πλαίσιο της δεύτερης ή τρίτης πράξεως ενός έργου αυτού του 
είδους! Κατά την ίδια περίοδο εξελίσσεται επίσης το είδος της ορέτα οοπἹίᾳ1α, διατηρώντας τα δικά 
του χαρακτηριστικά γνωρίσματα απὀ την προηγούµενη εποχή. Μετά τα µέσα και ιδίως προς το 
τέλος του 19ου και έως τις αρχές του 20ού αιώνος, ὠστόσο, στο προσκήνιο έρχεται το λυρικό δράμα 
(ζάταπιε Ιγπίαε”), το οποίο συνδυάζει στοιχεία τῆς σταπἆ ορότα και της ορότα οοπ]αίε και σταδιακά 
αφομοιώνει ποικίλες νεώτερες τάσεις και ρεύματα, όπως του νατουραλισμού, του εξωτισμού, του 
ιστορικού οράματος κ.λπ. Συγχρόνως δε, εμφανίζεται και το λαοφιλές είδος της γαλλικής οπερέττας 
(ορέτα Ρομ/ε”), µε ομιλούμενους διαλόγους και ανάλαφρη φωνητική και οργανική μουσική. Η 
εξέλιξη της όπερας στην Γερμανία κατά το πρώτο ήμισυ του 19ου αιώνος επικεντρώνεται στο είδος 
της ρομαντικής όπερας (τοπιαηίίςσοεπε ΟρΡρει”) που αποτελεί μετεξέλιξη του ῥἱπρερίεὶ αλλά 
παρουσιάζει κοινά γνωρίσματα και µε την γαλλική σταπά ορέτα (ιδίως την ενοποίηση πολυποίκιλων 
μουσικών μερών σε περιεκτικές σκηνές και την ακόµη πιο γενικευμένη χρήση “υπομνηστικών 
μοτίβων”, ενώ απὀ τα µέσα του αιώνος και έπειτα επικρατεί το βαγκνερικό μουσικό δράµα 
(«Μιςικάταπια”), µε συνεχή μουσική ροή που υποστηρίζεται απὀ ένα πλέγμα “καθοδηγητικών 
μοτίβων” (βλ. Γεἴ(πιοίΙν). Παράλληλα, βέβαια, καλλιεργείται και εδώ αδιάλειπτα -- όπως και στην 
Γαλλία -- η κωμική όπερα. ενώ κατά τις τελευταίες δεκαετίες του 19ου και στις αρχές του 20ού 
αιώνος κάνουν αισθητή την παρουσία τους αφ᾿ ενός µεν το παραμυθόδραµμα («Μᾶτεπεπορει”), που 
αποτελεί προέκταση του μουσικού ὁωοράµατος, και αφ’ ετέρου η δηµοφιλέστατη ῥιεννέζικη οπερέττα. 
ως είδος αντίστοιχο της γαλλικής οπερέττας αλλά βασισμένο πρωτίστως στον ρυθµό και την 
αισθητική του βαλς. Επιπλέον, απὀ τα µέσα του 19ου και µέχρι τις πρώτες δεκαετίες του 20ού 
αιώνος διαμορφώνονται σταδιακά πολλές διακριτές εθνικές οπερατικές παραδόσεις (όπως π.χ. στην 
Ρωσία, την Τσεχία και αλλού), οι οποίες προσαρμόζουν τα τρέχοντα ιταλικά, γαλλικά και γερμανικά 
πρότυπα σε τοπικές γλώσσες και ὁωραµατικές υποθέσεις (σοβαρές ή κωμικές). αφοµοιώνοντας 
προσέτι -- σε μικρότερο ή µεγαλύτερο βαθµό -- και φολκλορικά μουσικά στοιχεία, όπως λαϊκούς 
χορούς. 

Η εξέλιξη της όπερας κατά τον 206 αιώνα βασίζεται εν πολλοίς στις παραδόσεις που είχαν ήδη 
διαμορφωθεί από τα τέλη του προηγούμενου αιώνος, µε µικρές διαφοροποιήσεις (π.χ. στην Ιταλία 
επανεμφανίζεται έπειτα απὀ μισό και πλέον αιώνα το είδος της κωµικής όπερας) και, κυρίως, µε 
ποικίλες “εκλεκτικές”. διασταυρώσεις και υφολογικές επικαιροποιήσει». Παράλληλα, όμως, 
εκδηλώνεται Και ένα αντίρροπο “νεοκλασσικό” ρεύμα αναβίωσης παλαιότερων τύπων όπερας 
(πρωτίστως του 1δου αιώνος), ενώ σε άλλες περιπτώσεις το είδος προσανατολίζεται πλέον 
περισσότερο προς την έννοια τοῦ μουσικού θεάτρου, όπου ο ρόλος της μουσικής και ειδικά του 
τραγουδιού υποχωρεί έναντι τῶν υπόλοιπων δραματικών και σκηνικών παραμέτρων. 


οπλισμός 


Ένα σύνολο διέσεων ή υφέσεων που δηλώνει εκ τῶν προτέρων την μόνιμη αλλοίωση επιλεγμένων 
φθόγγων της (διατονικής) κλίμακας σε ένα ολόκληρο µέρος ή σε ένα μικρότερο μουσικό 
απόσπασμα (ενότητα κ.λπ.), διευκολύνοντας την μουσική καταγραφή στον βαθµό που δι’ αυτού 
περιορίζεται δραστικά η χρήση αλλοιώσεων εντός του πενταγράµµου. Ένας οπλισμός ενδέχεται 
παράλληλα να υποδηλώνει την τονικότητα αναφοράς ενός µέρους ή ενός μικρότερου μουσικού 
χωρίου, δίχως όµως αυτό να είναι και αναγκαίο. Στην πραγματικότητα, υπάρχουν άπειρα 
παραδείγματα αναντιστοιχίας ανάµεσα στον δεδομένο οπλισμό και την τονικότητα που επικρατεί σε 
ένα μουσικό χωρίο, αφού οι µετατροπίες σπανίως δηλώνονται µε παράλληλη αλλαγή του οπλισμού 
κατά την εξέλιξη ενός κομματιού! Επίσης, ολόκληρα κομμάτια -- ιδίως κατά τον 17ο αιώνα και 
τουλάχιστον µέχρι τις πρώτες δεκαετίες του 1δου αιώνος, αλλά συχνά και στην μουσική του 20ού 
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αιώνος -- παρουσιάζουν πλήρη αναντιστοιχία ανάµεσα στον οπλισμό που δηλώνεται στην ἐναρξή 
τοὺς και στην τονικότητα (ή τον τόνο) αναφοράς τους, επειδή αυτή εκλαμβάνεται ὡς µεταφορά ενός 
τρόπου πέραν του μείζονος και του ελάσσονος σε διαφορετική τονική βάση / θεμέλιο. Ως εκ τούτου, 
η απλοϊκή παραδοχή ότι ο οπλισμός φανερώνει αυτομάτως και την τονικότητα ενός κομματιού ή 
ενός δεδομένου χωρίου είναι θεμελιωδώς εσφαλμένη: ο οπλισμός αποτελεί απλή ένδειξη και 
πρωτίστως επικουρικό µέσο για την μουσική καταγραφή, όχι απὀδειζη για την ύπαρξη µιας 
οιασδήποτε τονικότητος! 

Ἡ ένδειξη τύπου αριθμητικού κλάσματος για το µέτρο που προστίθεται αµέσως µετά τον 
οπλισμό στην αρχή µίας παρτιτούρας (αλλά εν ανάγκη και σε οποιοδήποτε άλλο σηµείο στο 
εσωτερικό της) δεν ονομάζεται “μεερικός-οπλισμόε” αλλά “μετρική ένδειξη”. 


ορατόριο 


Είδος της φωνητικής μουσικής, βασισμένο κατ᾽ αρχάς µόνο σε θρησκευτικά αλλά κατόπιν και σε 
κοσμικά κείµενα, για σολιστικές φωνές, χορωδία και ορχήστρα, χωρίς σκηνική δράση (όπως, 
απεναντίας͵ το στενά συγγενικό και σχεδόν παράλληλα εξελισσόµενο προς το ορατόριο είδος τῆς 
όπερας) αλλά και μεγαλύτερης -- κατά κανόναν -- εκτάσεως απὀ µία καντάτα. 

Τα πρώτα έργα του είδους καλλιεργούνται στην Ιταλία από τις αρχές του {17ου αιώνος, υπό 
τύπον όπερας (αλλά χωρίς σκηνική αναπαράσταση) ή καντάτας θρησκευτικού περιεχοµένου, ήτοι µε 
ρετσιτατίβα, απὶοςί, άριες και άλλα ανάλογα µέρη για σολιστικά φωνητικά σύνολα, χορωδιακά αλλά 
και κομμάτια ενόργανης μουσικής. Το βιβλικό -- κατά κανόναν -- αφηγηματικό κείµενο είτε 
απαγγέλλεται µελωδικά κατά το νέο µονωδιακό ύφος του µπαρόκ από έναν “αφηγητή”, συνήθως 
τενόρο, είτε αποδίδεται κατά τον ίδιο τρόπο απὀ περισσότερους μονωδούς εν είδει “διαλόγου” µε 
συνοδεία Όα55ο οοπΏπΙο, διακοπτόµενο από τις δραματικές παρεμβάσεις άλλων προσώπων αλλά και 
από εμβόλιμα µη αφηγηµατικά κείµενα, τα οποία ανατίθενται σε άλλες σολιστικές φωνές καθώς και 
στην χορωδία. Κατά τα µέσα του 17ου αιώνος διακρίνονται δύο τύποι ορατορίου: το ογα(ογίο Ια{Ιπο 
βασίζεται σε λατινικό κείµενο ενώ το ογαΙοΟγίΟ νοίρατε σε ιταλικό, χωρίς όµως κατά τα άλλα να 
παρουσιάζουν οὐσιώδεις διαφορές μεταξύ τους σε μουσικό επίπεδο χαρακτηριστική, πάντως, 
καθίσταται η υποδιαίρεση των “ορατορίῶων στην καθομιλουμένη” σε δύο ευρύτερα µέρη (αντίστοιχα 
των οπερατικών πράξεων), ανάµεσα στα οποία παρεμβαλλόταν ένα κήρυγμα, η οποία διατηρείται 
και στα περισσότερα από τα ιταλικά ορατόρια που γράφονται από τα τέλη του 17ου, καθ᾽ όλην την 
διάρκεια του 18ου και έως τις πρώτες δεκαετίες του 19ου αιώνος στην Ιταλία αλλά και στην 
Αυστρία, την Γερμανία και αλλού, προσλαμβάνοντας πλέον πολύ µεγαλύτερη συνολική έκταση, µε 
επικεφαλής µία ιταλικού τύπου ορχηστρική Εισαγωγή και θέτοντας εµφαντικά στο επίκεντρο τις 
δεξιοτεχνικές άριες για τοὺς μονωδούς, εν αντιθέσει µε τα χορῶδιακά που σπανίζουν (όπως ακριβώς 
συμβαίνει και στο αντίστοιχο σκηνικό και κοσμικό είδος της οΡρεία 5ετία). 

Στον γερμανόφωνο προτεσταντικό χώρο, ο κυρίαρχος τύπος ορατορίου απὀ τα µέσα του 17ου 
έως τα τέλη του 1δου αιώνος βασίζεται στην πολύ παλαιότερη λειτουργική παράδοση της 
εξιστόρησης των Παθών (που συνιστούν μακράν το σημαντικότερο και συχνότερα καλλιεργούμενο 
είδος στο πλαίσιο του συγκεκριμένου ρεπερτορίου), της Αναστάσεως / του Πάσχα, της Αναλήψεως 
αλλά και της Γέννησης του [ησού / των Χριστουγέννων, ενίοτε όμως και άλλων σημαντικών εορτών 
του εκκλησιαστικού έτους. Σταδιακά, οι εὐαγγελικές αφηγήσεις εν είδει ρετσιτατίβου 
εμπλουτίζονται εν προκειμένῶ µε χορικά και άλλα αναστοχαστικά κείµενα που μελοποιούνται ως 
Γἱο5Ι, άριες, ντουέττα και χορωδιακά, όπως άλλωστε συμβαίνει και στις εκκλησιαστικές καντάτες" 
παράλληλα όµως δημιουργούνται και έργα παρεμφερούς θεματολογίας, τα οποία βασίζονται 
αποκλειστικά ή Ως επί το πλείστον σε νέα κείµενα παρά σε εὐαγγελικές περικοπές. Στην Αγγλία, 
από την άλλη πλευρά. ο ἄεοις Ηπιοάγίοα Ηᾶπάςε] διαμορφώνει απὀ την δεκαετία του 1730 και έπειτα 
έναν νέο τύπο ορατορίου στην αγγλική γλώσσα, που προορίζεται για συναυλιακού τύπου 
παρουσίαση και πραγματεύεται όχι µόνο θρησκευτικά αλλά -- συχνά -- και κοσμικά θέµατα’ τα έργα 
αυτά αποτελούνται κατά κανόναν από τρία “μέρη” ή “πράξεις”, όπου. έπειτα απὀ µία γαλλική 
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Εισαγωγή. τα ρετσιτατίβα, οἱ άριες, τα ντουέττα και τα υπόλοιπα ιταλικού τύπου φωνητικά µέρη 
εναλλάσσονται µε πολυάριθμα, υποβλητικά και ποικίλης (οµοφωνικής, αντιφωνικής είτε 
αντιστικτικής / φουγκοειδούς) υφής και τεχνοτροπίας χορὠδιακά. 

Τα ορατόρια του Ηᾶπάε] απετέλεσαν το κυριότερο πρότυπο για την εξέλιξη του είδους απὀ τα 
τέλη του 18ου αιώνος και έπειτα, τόσο στην Γερμανία όσο και αλλού. Στον πυρήνα τέτοιων έργων 
παραμένουν τα χορὠδιακά, τα οποία σε πολλές περιπτώσεις διατηρούν ένα ιδίωμα πιο αρχαϊκό σε 
σχέση µε τα σολιστικά φωνητικά µέρη (άριες, ντουέττα, αλλά και τερτσέττα ή κουαρτέττα), ενώ 
παράλληλα γενικεύεται η συνύπαρξη σολιστικών και χορώδιακών φωνητικών δυνάµεων στο 
πλαίσιο ενιαίων μερών. Κατά τον 19ο αλλά και τον 206 αιώνα παρουσιάζονται λοιπόν εξίσου 
θρησκευτικά όπως και κοσμικά ορατόρια, ὡς έργα συναυλιακού ρεπερτορίου για σολίστες, 
πολυμελή χορὠδιακά και ορχηστρικά σύνολα επιπλέον, η χρήση “υπομνηστικών”. και 
“καθοδηγητικών μοτίβων” (βλ. ΕτηπετηπροπιοΏν και Γεἰίπιοᾶν, αντίστοιχα) αλλά και η σταδιακή 
επίτευξη µιας αδιάλειπτης μουσικής ροής, αρχικά σε επίπεδο επιµέρους “σκηνών” και εν τέλει σε 
όλη την έκταση ενός ορατορίου, μαρτυρούν την διαρκή επίδραση -- µε μικρότερη ή µεγαλύτερη 
χρονική υστέρηση -- του είδους της όπερας, όπως αυτό εξελίσσεται κυρίως στην Γερμανία και την 
Γαλλία. Παράλληλα, επιλεγμένα στοιχεία από τις παλαιότερες παραδόσεις του ορατορίου του 
μπαρόκ αναβιώνουν και αφομοιώνονται ενίοτε σε νεώτερα ορατόρια του 19ου και ιδίως του 20ού 
αιώνος. 


ουβερτούρα -» βλ. οβερτούρα / ουβερτούρα 


ουνίζονο / ουνίσονο -» βλ. απίδοπο 
Πάθη -- βλ. ορατόριο 


παίκτης 


Κάκιστη και πρόχειρη απόπειρα απόδοσης της αγγλικής λέξεως ΡΙάΥΕΥ -- αλλά και της αντίστοιχης 
στα γερμανικά, δΡίεΙ6Υ -- για τον εκτελεστή οιουδήποτε μουσικού οργάνου! 


παραλλαγές -» βλ. θέµα µε παραλλαγές και µορφή παραλλαγών 


παραλλαγή 


Ἡ πρακτική της τροποποίησης ενός δεδομένου θέματος, µίας ενότητος, ενός τμήματος ή άλλου 
δομικού χωρίου κατά την επανάληψη ή την επαναφορά του στο πλαίσιο οποιασδήποτε μουσικής 
µορφής, Η τεχνική τῆς παραλλαγής µπορεί να εφαρμόζεται μεμονωμένα ή συνδυαστικά σε κάποιες 
από τις ακόλουθες παραμέτρους: 

α) την μελωδία (“μελωδική παραλλαγή”Ἀ' 

β) τον ρυθµό, µε χρήση νέων χαρακτηριστικών μοτίβων (“ρυθμική παραλλαγή”) ή της 
τεχνικής της αἰγηϊπιίο" 

γ) την αρμονία (αρμονική παραλλαγή”), µε µεταβολές μεμονωμένων συγχορδιών ἡή 
ευρύτερων συγχορδιακών διαδοχών, µέσω πύκνωσης ή αραίὠσης του πρότυπου αρμονικού ρυθμού, 
είτε ακόµη µε την πραγματοποίηση διαφορετικών τονικοποιήσεων, µετατροπιών αλλά και πτωτικών 
διαδικασιών’ 

ὃ) την τονικότητα (µέσω συλλήβδην μεταφοράς) ή τον τρόπο (παραλλαγή στον αντίθετο 
τρόπο”: 

ε) το µέτρο αλλά και την χρονική αγωγή (όπως π.χ. στην περίπτωση µιας “αργής παραλλαγής” 
ή µιας “Γπολύ] γοργής παραλλαγής”)! 

ς) την δυναμική 
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Ὁ) την ενορχήστρωση ή ακόµη και την χροιά του ήχου; 

η) την υφή, είτε εν μέρει (π.χ. µόνο στο συνοδευτικό υπόβαθρο του δεδομένου θέματος ή µε 
την προσθήκη νέων µελωδικών γραμμών στις ήδη υφιστάμενες αλλά και -- αντίθετα -- µε την 
αφαίρεση κάποιων εξ αυτών) είτε συνολικά (π.χ. µε την αντιµετάθεση των εξωτερικών ή ακόµη και 
εσωτερικών φωνών, αλλά και δια της αντιστικτικής ανάπλασης µιας αρχικά οµοφωνικής υφής µε 
χρήση τεχνικών µίµησης, κανόνος, {α5αίΐο ή εαπίας Πτπιας)’ 

ϐ) την δοµή, άλλοτε µε περιορισμένες και μάλλον επουσιώδεις µεταβολές στην πρότυπη 
φραστική οργάνωση (π.χ. διαμέσου κάποιας δοµικής διεύρυνσης ή συρρίκνῶώσης, είτε ακόµη δια της 
προσθήκης εμβόλιμων περασµάτων / δομικών μονάδων, επαναλήψεων κ.λπ.) και άλλοτε πάλι µετην 
ενδελεχή και ουσιώδη μετατροπή της (π.χ. απὀ έναν τύπο συνεκτικής δοµής -- όπως πρόταση, 
περίοδο ή κάποιαν υβριδική δοµή -- σε έναν άλλον, ακόµη και πιο χαλαρής δοµής, ή απὀ µία 
ευρύτερη τριμερή σε µία διμερή δοµή και τανάπαλιν) στην περίπτωση µιας “δομικής παραλλαγής”, 
η οποία δύναται επιπλέον να επεκταθεί και προς την κατεύθυνση της πλήρους ανακατάστρωσης της 
αρχικής δοµικής συγκρότησης µε την ελεύθερη ανάπτυξη και ανακατασκευή του δεδομένου 
θεματικού υλικού στο πλαίσιο µιας “ελεύθερης παραλλαγής” 

) το ύφος (“παραλλαγή χαρακτήρος”), µε αναφορά σε ποικίλους χορούς και άλλα είδη της 
ενόργανης και της φωνητικής μουσικής (π.χ. άρια, γαλλική Εισαγωγή, εμβατήριο, κοντσέρτο, 
σπουδή, φούγκα, χορικό), σε συνήθεις “τόπους” ή άλλες εξωµουσικές συνδηλώσεις (π.χ. μουσική 
κυνηγιού, ποιµενική μουσική, στρατιωτική μουσική) καθώς και σε χαρακτηριστικά εθνικά -- συχνά 
“εξωτικά” --ιδιώµατα (όπως, φέρ᾽ ειπείν, σε αυτό της λεγόμενης “τουρκικής μουσικής” κ.ά.). 


παράλλαγμα 


Ἡ αναδιατύπωση µίας βασικής ιδέας ή άλλου ανάλογου θεματικού μορφώματος ή δοµικής µονάδος 
µε καίριες τροποποιήσεις (πρωτίστως σε αρμονικό επίπεδο) κατά την άµεση επανάληψή της / του. 


Βλ. επίσης παρουσίαση προτάσεως. 


παρατακτική µορφή 


Ευρύτερη κατηγορία μουσικών μορφών, στις οποίες η εναρκτήρια ενότητα συνίσταται σε ένα 
αρµονικώς κλειστό και ολοκληρωμένο αφ’ εαυτού, τουτέστιν αυτοτελές κύριο θέµα, ενώ και η 
συνολική τους διάρθρωση βασίζεται ὡς επί το πλείστον στην προσθήκη και άλλων τέτοιων, κατά το 
μάλλον ή ήττον αυθυπόστατὠν ενοτήτων σε παράταζη. Βλ. χαρακτηριστικά: µορφή παραλλαγών, 
στροφική µορφή, τριµερής µορφή, µορφή ρόντο, µορφή ροντώ, µορφή άριας ἆα «αρο, µορφή 
μενουέττου, µορφή 5εΠεζο, αψιδωτή µορφή. Πρβλ. απεναντίας δυναμική µορφή. 


παράφραση 


Ως συνθετική τεχνική. η παράφραση εφαρµόζεται κατά την Αναγέννηση σε φωνητικά μουσικά είδη 
όπως η Λειτουργία. Ο όρος χρησιµοποιείται επίσης κατά τον 19ο αιώνα σε έργα ενόργανης 
μουσικής, ὡς συνώνυµος της φαντασίας που αναπτύσσεται στην βάση δάνειου θεματικού υλικού. 


παρουσίαση (πρόταση) -» βλ. πρόταση: παρουσίαση 


πάρτα 


Το µέρος ενός οργάνου (ή µίας ομάδος από οµοειδή όργανα) που εξάγεται από µία παρτιτούρα. Βλ. 
επίσης φωνή. 
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παρτίτα 


Όρος διφορούµενος, που αναφέρεται απλώς σε µία σειρά από µέρη απροσδιόριστης φύσεως, 
περιεχοµένου και αριθμού: καθ’ όλη την περίοδο του μπαρόκ χρησιμοποιήθηκε ὡς συνώνυµος τόσο 
των παραλλαγών επάνω σε ένα θέµα (βλ. µορφή παραλλαγών και ιδίως χορική παρτίτα) όσο και των 
μερών εκείνων που απαρτίζουν µία σουῖτα, ενώ υπό την τελευταία αυτήν έννοια επιβίωσε µέχρι και 
τα τέλη του 15ου αιώνος, στο πλαίσιο του ἀῑνεταππεπίο της κλασσικής περιόδου. 


παρτιτούρα 


Το μουσικό τεκμήριο που συγκεντρώνει όλες τις επιµέρους πάρτες / φωνές µίας μουσικής 
συνθέσεως. Ἡ (πλήρης) παρτιτούρα (ραγήμγα /{ Ρατ /{ ραγίοπ /{ Γι 5εογο) καταγράφει 
αναλυτικά όλες τις φωνές σε ξεχωριστά πεντάγραμμα. Η συνοπτική παρτιτούρα (Ραγοει! / ραγτίοεί[α / 
5Πογί Δ6ΟΥ6). αντίθετα, τις παρουσιάζει σε ευσύνοπτη µορφή, σε ένα σύστημα 2-4 συνήθως 
πενταγράμμων' πρόκειται, κατά κανόνα, για ένα προσχέδιο ορχηστρικής μουσικής, που εκπονείται 
από τον συνθέτη πριν απὀ το (τελικό) στάδιο της ενορχήστρωσης. Η (εκ των υστέρων) μεταγραφή 
µιας ορχηστρικής παρτιτούρας ή µιας παρτιτούρας έργου μουσικής δωματίου ή οποιουδήποτε 
φωνητικού έργου σε ένα σύστηµα δύο πενταγράµµων που προορίζεται για εκτέλεση (ή µελέτη) στο 
πιάνο ονομάζεται αναγωγή για πιάνο ή πιανιστική αναγωγή ή ακόµη μεταγραφή / εκδοχή / διασκευή 
για πιάνο (ΚΙανίοταισσις η Κἰανίεγ[αδςΗπρ / ΡίαΠπο γεαιµοΠίοπ ή Ρίἰαπο ΙΓαΠΡΟΓΙΡΙΙΟΠ ή αΓΓάΠΡΘΗΙΕΠΙ 
]οχ Ρρίαπο κ.λπ.), ενώ σπαρτίτο (ραγ{ο / νοσα[ 5εογο) καλείται ειδικότερα η μεταγραφή του µέρους 
της ορχήστρας ενός φωνητικού έργου (όπερας, ορατορίου, καντάτας κ.λπ.) για πιάνο και φωνές, που 
χρησιμεύει κυρίως για την µελέτη και εκγύµναση τῶν τραγουδιστών. Πρβλ. ταμπουλατούρα. 


πασσακάλια / σακόν 


Αμφότεροι οι όροι αυτοί αναφέρονται πρωτίστως σε αυτοτελή κομμάτια ή µέρη ευρύτερων έργων 
που είναι γραμμένα σε µορφή παραλλαγών τύπου ο5Ηπαίο κατά την περίοδο του μπαρόκ (αλλά και 
μεταγενέστερα). Στις αρχές του 17ου αιώνος, εντούτοις, η πασσακάλια συνιστούσε μονάχα ένα 
σύντομο αυτοσχέδιο οργανικό πέρασμα που παρεμβαλλόταν μεταξύ των φωνητικών ενοτήτων ενός 
τραγουδιού σε στροφική µορφή’ η γραµµή του µπάσσου υποστήριζε, εν προκειμένω, µία πτωτική 
διαδικασία µε βηµατική -- ὡς επί το πλείστον -- κίνηση στον ελάσσονα τρόπο και σε μέτρο 3/4 ή 6/4, 
όπως μαρτυρούν τα ανάλογα πρότυπα για αλλεπάλληλες παραλλαγές που άρχισαν σύντομα να 
καλλιεργούνται υπό την ονομασία αυτή στην Ιταλία, την Γαλλία και την Γερμανία. 

Την ίδια επίσης περίοδο, η σακόν αποτελούσε ισπανικό χορευτικό τραγούδι, γοργής χρονικής 
αγωγής και σε τρίσηµο μέτρο (3/4 ἠ 3/2). το οποίο ξεκινούσε συνήθως µε αντιχρονισµό, λίγο µετά 
την θέση του μέτρου, και βασιζόταν ως επί το πλείστον σε αλλεπάλληλες παραλλαγές µίας 
στοιχειώδους πτωτικής διαδικασίας στον μείζονα τρόπο, είτε µε είτε χωρίς Όα55ο οδΜπαίο. Σταδιακά, 
η πρακτική αυτή συγχωνεύθηκε µε την αντίστοιχη της πασσακάλιας, σε βαθµό ώστε ήδη απὀ τα 
µέσα του 17ου αιώνος οι δύο όροι να χρησιμοποιούνται κατ’ ουσίαν ὡς συνώνυµοι στην Ιταλία και 
την Γαλλία. Στην Γαλλία, µάλιστα, η σακόν (ή πασσακάλια) προσαρµόσθηκε σε πολύ πιο αργή 
χρονική αγωγή και καλλιεργήθηκε στο πλαίσιο σουϊτών όχι µόνον υπό µορφήν παραλλαγών αλλά 
και σε µορφή ροντώ, αξιοποιούµενη ὡς τε[βαίπ σε εναλλαγή µε διάφορα -- µετατροπικά ή µη - 
οουρ]είς (η πρακτική αυτή επιβίωσε µέχρι τα τέλη του 18ου αιώνος στην μουσική µπαλλέττου της 
γαλλικής όπερας). Αντίθετα, στην Γερμανία υπερίσχυσε η ανάπτυξη του είδους υπό µορφήν 
παραλλαγών τύπου οδΒπαίο και σε αυτό ακριβώς το πρότυπο στηρίχθηκαν όλες οι περαιτέρω 
αναβιώσεις του από τον 199 αιώνα και έπειτα. 


περικεκομµένη επαναφορά - βλ. επαναφορά: περικεκομµένη 
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περίοδος 


Τµήµα αποτελούμενο από ένα ζεύγος φράσεων µε κοινή θεματική αφετηρία (ο προσδιορισμός µίας 
περιόδου ὡς “παράλληλης” είναι καταχρηστικός, διότι αυτός ο εναρκτήριος παραλληλισμός των 
συστατικών τῆς φράσεων αποτελεί µία εκ τῶν ὧν ουκ άνευ προὐπόθεση για την συγκρότηση και την 
αναγνώρισή της’ βλ. και την επόµενη παράγραφο) αλλά διαφορετικού σθένους πτωτική κατάληξη: η 
πρώτη φράση (“ηγούμενη” / γονάσγδαίς / απίεοἑάοη{ Ρήγας) καταλήγει σε ασθενέστερη πτώση. ενώ 
η δεύτερη φράση (“ακόλουθη” ή “επόμενη” / Ναεῄδαίςσ / οοΠδ6έΦΙΘΠΙ ΡΗΥα56) επισφραγίζεται σε κάθε 
περίπτωση µε µία πιο ισχυρή πτώση. Οι δύο φράσεις μπορούν να είναι τῆς ιδίας ή διαφορετικής 
δομής καθώς και εκτάσεως’ φέρ᾽ ειπείν, µπορεί να πρόκειται για δύο απλές (συμπαγείς) φράσεις, 
αποτελούμενες απὀ (την ἴδια) βασική ιδέα και (ίδια ή διαφορετική) αντιθετική ιδέα µε πτωτική 
διαδικασία διαφορετικού σθένους, για δύο προτάσεις µε κοινή βασική ιδέα είτε παρουσίαση είτε 
ακόµη και συνέχιση, για δύο φράσεις υβριδικής δοµής που μοιράζονται τουλάχιστον την ίδια 
σύνθετη βασική ιδέα, ή ακόµη για δύο φράσεις που συνδυάζουν ποικιλοτρόπως κάποιες απὀ τις 
παραπάνω δυνατότητες. Η έναρξη της δεύτερης φράσεως ενδέχεται να είναι πανομοιότυπη µε εκείνη 
της πρώτης ἠ να ανακαλεί το επικεφαλής θεματικό υλικό σε παραλλαγή ἠ µεταφορά / 
αλυσιδοποίηση. Προκειμένου, εξ άλλου, η κατάληξη της δεύτερης φράσεως να καταστεί ισχυρότερη 
της πρώτης θα πρέπει να συνίσταται σε: α) µία τέλεια πτώση στην κύρια τονικότητα (η οποία σε 
κάθε περίπτωση αποκλείεται ὡς δυνατότητα για το κλείσιμο τῆς πρώτης φράσεως µίας περιόδου): β) 
µία τέλεια πτώση σε άλλη -- δευτερεύουσα -- τονικότητα (µετατροπική περίοδος). εφ᾽ όσον η πρώτη 
φράση έχει ολοκληρωθεί µε ατελή, µισή ή ενδεχομένως πλάγια πτώση στην κύρια ή σε άλλη 
τονικότητα’ Υ) µία ατελή πτώση στην κύρια τονικότητα, εφ᾽ όσον η πρώτη φράση έχει ολοκληρωθεί 
µε µισή (ή πλάγια) πτώση στην ίδια ή µε ατελή ή µισή (ή πλάγια) πτώση σε άλλη τονικότητα 
(ενδεχομένως όµως ακόµη και µε µία φευγαλέα τέλεια πτώση στην τονικότητα της δεσπόζουσας, η 
οποία εν προκειμένω εκλαμβάνεται αναδρομικά και επανερμηνεύεται ως ισοδύναμη µίας µισής 
πτώσεως στην κύρια τονικότητα)’ ὃ) µία ατελή πτώση σε άλλη τονικότητα (µετατροπική περίοδος). 
εφ᾽ όσον η πρώτη φράση έχει ολοκληρωθεί µε µισή (ή πλάγια) πτώση στην Κύρια ή σε άλλη 
τονικότητα’ σπανίως δε ακόµη και ε) µία µισή (ή πλάγια) πτώση στην κύρια τονικότητα, εφ᾽ όσον η 
πρώτη φράση έχει ολοκληρωθεί µε ανάλογη ασθενέστατη πτώση σε άλλη τονικότητα. Πρβλ. 
περαιτέρω (αρΗπ. 1996: 12-13, 49-58 και 65-69 (προσέτι δε 265 / σημ. 1). 

Δεν υφίσταται περίοδος: α) εάν δύο αλλεπάλληλες φράσεις ξεκινούν µε διαφορετικό θεματικό 
υλικό, έστω κι αν η πτωτική κατάληξη της πρώτης είναι ασθενέστερη της δεύτερης (στην περίπτωση 
αυτή µπορεί να έχουµε ένα ενιαίο τµήµα υβριδικής δοµής ή δύο διαφορετικά τμήματα σε διαδοχή)’ 
β) εάν δύο διαδοχικές φράσεις παρουσιάζουν κοινή θεματική αφετηρία και ολοκληρώνονται µε την 
ίδια ακριβώς πτώση στην ίδια τονικότητα (οπότε η δεύτερη εκλαμβάνεται ὡς καταγεγραμμένη και 
πιθανότατα παρηλλαγμένη / τροποποιημένη επανάληψη της πρώτης)' Υ) εάν δύο αλλεπάλληλες 
φράσεις έχουν κοινή θεματική αφετηρία και η πτωτική κατάληξη της πρώτης είναι ισχυρότερη της 
δεύτερης (πράγµα το οποίο µπορεί να συμβεί μονάχα στο πλαίσιο δύο διαφορετικών τμημάτων σε 
παράταξη, όπως π.χ. του κυρίου θέματος και της µεταβάσεως στο πλαίσιο της εκθέσεως μίας 
µορφής σονάτας ή στην πρώτη ενότητα µίας µορφής µενουέττου κ.λπ. επομένως, οποιαδήποτε 
συζήτηση περί “ανάποδης / αντίστροφης περιόδου”. ή “αποτυχημένης ακόλουθης / επόμενης 
φράσεως περιόδου” περιττεύει εν προκειμένω ὡς κατ᾽ αρχήν και εξ υπαρχής ανυπόστατη)' δ) εάν 
δύο διαδοχικές φράσεις έχουν µεν κοινή θεματική αφετηρία και η πτωτική κατάληξη της δεύτερης 
είναι ισχυρότερη της πρώτης (όπως ακριβώς σε µία περίοδο), αλλά προβλέπονται µικροδοµικές 
επαναλήψεις για την πρώτη ή και την δεύτερη φράση χωριστά (η περίπτωση αυτή συνιστά µία 
ευρύτερη διμερή δοµή που περιλαμβάνει δύο επαναλαμβανόμενα τμήματα). 

Ἱστορικά, ο όρος “περίοδος” κατά τον 15ο και 19ο αιώνα αναφερόταν -- κατ’ αντιστοιχίαν 
προς την συντακτική δοµή και τα σηµεία στίξεως στον γραπτό λόγο -- σε ένα τµήµα ή µία ενότητα 
που αποτελείτο από δύο, τρεις είτε ακόµη περισσότερες φράσεις, εκ τῶν οποίων όµως µόνον η 
τελευταία κατέληγε σε τέλεια πτώση (σε οποιαδήποτε τονικότητα) τελεία], ενώ όλες οι υπόλοιπες 


185 


ΙΩΑΝΝΗΣ ΦΟΥΛΙΑΣ 


έκλειναν µε ατελείς ή µισές πτώσεις [5 άνω τελεία και κόμμα]. Βλ. ενδεικτικά Κοςᾳ, 1787: 342-349 
κ.α.’ Κείσμα, 1532-1835 / Π: 362-410, ιδίως δε 367 και 404. 
Βλ. ακόµη σύνθετη περίοδος. 


πιάνο κοντσέρτο / πιάνο κονυαρτέττο / πιάνο σονάτα / πιάνο τρίο κ.ο.κ. 


Απαράδεκτες -- και κατ αρχήν τελείως ασύντακτες -- αποδόσεις στα ελληνικά των πολύ 
συνηθισμένων στο ρεπερτόριο τίτλων κοντσέρτο για πιάνο [και ορχήστρα], κουαρτέττο µε πιάνο (όχι 
κθυαρτέτεθ-΄μα-πιάνθ!), σονάτα για πιάνο, τρίο µε πιάνο (και πάλι ουδέποτε ερίθ-γα-πιάνθ|) κ.ο.κ. 


πλάγια περιοχή 


Μία αλληλουχία δύο ή περισσοτέρων πλαγίων θεμάτων, καθένα εκ τῶν οποίων ολοκληρώνεται µε 
τέλεια, ατελή είτε ακόµη και µε µισή πτώση (η τελευταία περίπτωση εἶναι δυνατή µόνο στο 
εσωτερικό µιας πλάγιας περιοχής) σε κάποια δευτερεύουσα τονικότητα. Μία τέτοια “ομάδα πλαγίων / 
δευτερευόντων θεμάτων”. ή “πλάγια / δευτερεύουσα θεματική ομάδα”. (όπως επίσης αναφέρεται 
εναλλακτικά) µπορεί κάλλιστα να υποκαταστήσει ένα μεμονωμένο πλάγιο / δευτερεύον θέµα, 
συνδυάζοντας Ὠηπιότερες και ενεργητικότερες θεματικές ιδέες και καταλήγοντας συχνά σε ένα 
δεξιοτεχνικό πέρασμα. Οι ΗεροΚκοςΚκ!ι ὁς Ώατεγ (2006: 150-170), ειδικότερα. εξετάζουν πολλούς 
διαφορετικούς τρόπους επέκτασης της πλάγιας περιοχής στην έκθεση µίας µορφής σονάτας, στους 
οποίους περιλαμβάνονται η -- πλήρης ή µερική αλλά και αυτούσια ή τροποποιημένη -- επανάληψη 
του επικεφαλής πλαγίου θέματος, η διατήρηση (μελωδικού ή συνοδευτικού) υλικού του επικεφαλής 
πλαγίου θέµατος και µετά την (αρχική) πτωτική του ολοκλήρωση ή η ανάκλησή του έπειτα από την 
εμφάνιση άλλης -- οιονεί καταληκτικής -- θεματικής ιδέας ή µορφώματος, καθώς και ποικίλες άλλες 
περιπτώσεις αναβολής / μεταβίβασης της οριστικής πτωτικής επικύρωσης της δευτερεύουσας 
τονικότητος από το εναρκτήριο τµήµα της πλάγιας περιοχής σε κάποιο επόμενο (όπως π.χ. εξαιτίας 
της εξασθένησης της προηγούμενης πτωτικής διαδικασίας µε διάφορα µέσα ή τῆς μεσολάβησης µίας 
μετάπτωσης στον αντίθετο τρόπο’ βλ. και ΟαρµΠΠ, 199δ: 119 και 121): ένας ιδιαίτερος τύπος 
οργάνωσης της πλάγιας περιοχής είναι ακόµη το λεγόμενο “Ππιοάμ]ατ Ὀἱοοκ (ΤΜΒ)”. 


πλάγια πτώση -» βλ. πτώση: πλάγια 


πλάγια τονικότητα 


Εναλλακτική αλλά µη προτιµητέα εκδοχή για τον όρο δευτερεύουσα τονικότητα. 


πλάγιο θέµα -» βλ. θέµα: πλάγιο 


πληκτροφόρο 


Στο ρεπερτόριο της ενόργανης (αλλά και της φωνητικής) μουσικής από την Αναγέννηση µέχρι τα 
τέλη του 18ου αιώνος, ο όρος πλήκτροφόρο (εἰανίεγ) δεν προσδιορίζει ένα συγκεκριµένο όργανο 
αλλά ένα ευρύτερο σύνολο οργάνων, τα οποία επιλέγονταν ανάλογα µε τις εκάστοτε περιστάσεις 
αλλά και την διαθεσιμότητά τους’ πρόκειται, κυρίῶς, για το τσέμπαλο και τα συγγενικά προς αυτό -- 
αλλά και μικρότερα (σχεδόν αποκλειστικά µε µία µόνο σειρά πλήκτρων) -- βίρτζιναλ (ως επί το 
πλείστον ορθογώνιου σχήματος), σπινέττο (σχεδόν τριγωνικού, κατά βάση, σχήματος) και 
κλαβικυθήριο (έναν τύπο όρθιου τσεµπάλου., µε το χαρακτηριστικό σχήµα “φτερού” / ΕΙῆςε[), για το 
κλαβίχορδο, για το [εκκλησιαστικό] όργανο (και τους παλαιούς μικρότερους τύπους του πορτατίφ. 
του ποζτίφ και του ρεγκάλ), αλλά και για το μεταγενέστερο φορτεπιάνο / πιάνο, το οποίο από τις 
αρχές του 19ου αιώνος εκτοπίζει πλέον όλα σχεδόν τα προηγούμενα πληκτροφόρα όργανα. Στο 
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ρεπερτόριο διακρίνονται έργα για πληκτροφόρο που μπορούν να παιχθούν σε µία µόνο σειρά 
πλήκτρων και άρα σε οποιοδήποτε απὀ τα προαναφερόµενα όργανα, έργα που απαιτούν την χρήση 
δύο πληκτρολογίων (ἵα 2 οεἰανιετ”) και μπορούν να εκτελεσθούν µόνο σε ένα ανάλογων 
προδιαγραφών τσέμπαλο ή όργανο (πιαπααΗίει”), καθώς επίσης έργα γραμμένα για µία ή δύο 
σειρές πλήκτρων (µανουάλια) και πεντάλ (ποδόπληκτρα), προορισµένα πρωτίστως για εκτέλεση σε 
όργανο («ρεάαμίει”) ή -- σπανιότερα -- σε τσέμπαλο, κλαβίχορδο ή πιάνο εφοδιασμένο µε 
ποδόπληκτρα. 


πολωναίξα --» βλ. ρο]οπαίςε / ροίαςςα 
πραγματική απάντηση -» βλ. απάντηση 


πρελούδιο 


Είδος της ενόργανης μουσικής, το οποίο συνίσταται σε ένα κομμάτι εισαγωγικής λειτουργίας, που 
µπορεί γενικά να προταχθεί οιασδήποτε άλλης συνθέσεως (ενόργανης ή φωνητικής, όπως φανερώνει 
και ο εναλλακτικός όρος “Ἱπίοπαίο”. / “ΠπίοπαΖζίοπε” για ένα κομμάτι που δίνει τον τόνο στους 
χορωδούς' κατά την ίδια πρακτική διαμορφώθηκε εξ άλλου και το χορικό πρελούδιο) ή να 
αποτελέσει το εναρκτήριο µέρος ενός ευρύτερου έργου (όπως π.χ. µίας σουῖτας), όντας κατά κανόνα 
σχετικά περιορισμένης εκτάσεως αλλά και αυτοσχέδιου χαρακτήρος (εφ όσον παραδίδεται 
καταγεγραμμένο και δεν αποτελεί αυτόχρηµα προϊόν αυτοσχεδιασμού). 

Ένας ιδιαίτερος τύπος πρελουδίου αναπτύσσεται στο ρεπερτόριο για όργανο του 17ου αιώνος 
και εἰδικότερα στην βόρεια Γερμανία πρόκειται για πολυτµηµατικά έργα μεγάλης εκτάσεως, 
αποτελούμενα απὀ τρεις έως επτά ενότητες είτε τμήματα πολύ διαφορετικής υφής και περιεχοµένου 
(καίτοι ενίοτε παρουσιάζονται και περιπτώσεις θεματικών ή µοτιβικών διασυνδέσεων μεταξύ 
ορισμένων εξ αυτών): η εναρκτήρια ενότητα φέρει τα ιδιωµατικά χαρακτηριστικά ενός οιουδήποτε 
απλού” πρελουδίου (όπως συγχορδίες, αρπισμούς, δεξιοτεχνικά περάσματα κ.λπ.), ενώ οἱ 
υπόλοιπες αντιπαραθέτουν το αντιστικτικό ύφος (µία έως τρεις ενότητες αναπτύσσονται υπό τύπον 
φούγκας ή φουγκέττας, Πιραίο ή απλούστερης µίµησης, βασιζόµενες ὡς επί το πλείστον σε 
διαφορετικό θεματικό υλικό, ενίοτε όµως ακόµη και σε κοινό) εκ περιτροπής και µε άλλα 
ομοφωνικότερα συμφραζόμενα (π.χ. τύπου φαντασίας ή τοκκάτας, αργού µέρους σονάτας ή 
κοντσέρτου, πασσακάλαας / σακόν κ.ά.). 

Ἡ εξέλιξη του πρελουδίου κατά το πρώτο ήμισυ του 1δου αιώνος αποφέρει πρωτίστως ένα 
κομμάτι οιασδήποτε εκτάσεως αλλά και µορφής (π.χ. σε ελεύθερη µορφή, σε µορφή πΠίοιπε[]ο, σε 
µορφή σουῖτας αλλά και σε µορφή σονάτας), συχνά απαντώµενο τόσο σε σουῖτες όσο και σε 
δίπτυχα έργα τύπου πρελουδίου και φού)κας, αλλά και ὡς ανεξάρτητη σύνθεση -- παιδαγωγικού, 
κυρίως, χαρακτήρος -- για πληκτροφόρο ή άλλο μεμονωμένο όργανο. Ωστόσο, µετά τα µέσα του 
ιδίου αιώνος το πρελούδιο καλλιεργείται πλέον πολύ λιγότερο, αντιμετωπιζόμενο κατά κανόναν Ως 
µία μικρής εκτάσεως φαντασία. Στην μουσική επικαιρότητα επανέρχεται τελικά κατά την διάρκεια 
του 19ου αιώνος, είτε ὡς αναβίωση του είδους απὀ την περίοδο του μπαρόκ, είτε ὡς αυτοτελές και 
σχετικά σύντομο κομμάτι χαρακτήρος (Ως επί το πλείστον για πιάνο), είτε ακόµη ως ορχηστρικό 
τµήµα στην έναρξη οιασδήποτε πράξεως µίας όπερας. 


προγραμματική / χαρακτηριστική μουσική 


Όροι που αναφέρονται σε έργα της ενόργανης μουσικής µε “εξωμουσικό” περιεχόµενο (σε 
αντιδιαστολή προς την λεγόμενη απόλυτη μουσική), η φύση και η έκταση του οποίου καθορίζει την 
υπαγωγή τους στην µία ή την άλλη κατηγορία. Στην χαρακτηριστική μουσική ανήκουν εἰδη όπως το 
κομμάτι χαρακτήρος, η “χαρακτηριστική σονάτα”. η “χαρακτηριστική σουῖτα”. το “χαρακτηριστικό 
κοντσέρτο”, η “χαρακτηριστική συμφωνία”.ή η “χαρακτηριστική Εισαγωγή”. για ορχήστρα’ 
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πρόκειται, γενικότερα, για έργα τα οποία φέρουν τίτλους προσδιοριστικούς της κυρίαρχης διάθεσης 
ή του εξωμουσικού ερεθίσματος / εναύσµατος για την δηµιουργία τους, µε διττή λειτουργία 
“ερμηνευτικών οδηγιών” για την εκτέλεσή τους αλλά και “οδηγών ακρόασης” για την ακριβή 
κατανόηση των εξωμουσικών τους συνδηλώσεων από το ακροατήριο. Εν τοιαύτη περιπτώσει, η 
μουσική αποδίδει ή περιγράφει απλούς χαρακτήρες, συναισθήματα, οπτικές είτε ακουστικές εικόνες, 
μουσικούς “τόπους” (όπως το ποιμενικό, το κυνήγι, την καταιγίδα ή την τρικυμία, την στρατιωτική 
μουσική κ.λπ.). εντυπώσεις κ.ο.κ., δίχως παράλληλα να καταστρατηγεί τις (συμβατικές) 
προδιαγραφές της µορφής της. 

Αντίθετα, η προγραμματική µουσική συνιστά ηχητική αναπαράσταση µίας δεδομένης 
αφηγηµατικής υποθέσεως (διαθέτει, δηλαδή, δραματική ή “προγραμματική” πλοκή) ή, τουλάχιστον, 
σκιαγραφεί µία αλληλουχία µη ὁραµατικών αλλά αλληλοσυσχετιζόµενων γεγονότων είτε εικόνων, 
µε την συνδρομή είτε περιγραφικών τίτλων στα µέρη ή τις ενότητες από τις οποίες απαρτίζεται το 
εκάστοτε έργο είτε ενός επεξηγηματικού συνοδευτικού κειµένου (του “προγράμματος”), που 
αποτελεί αναπόσπαστο µέλος της ακροαµατικής διαδικασίας και αποτίµησης. Επιπλέον, σε αντίθεση 
µε ό,τι παρατηρείται στο πεδίο της χαρακτηριστικής μουσικής, εδώ η μουσική µορφή είθισται να 
εξελίσσεται τελείως ελεύθερα ή να παρεκκλίνει σηµαντικά από τις συνήθεις μορφολογικές 
προδιαγραφές, προκειµένου να αποδώσει ρεαλιστικά την εξωµουσική πλοκή του εκάστοτε έργου µε 
µέσα που κατά κανόνα παραμένουν αινιγµατικά ή θα ήταν αδιανόητα µε αμιγώς μουσικούς όρους. 
Από τα τέλη του 17ου αιώνος και έπειτα κάνουν σποραδικά την εμφάνισή τοὺς στο ρεπερτόριο 
προγραμµατικές σονάτες, προγραμµατικά κοντσέρτα, προγραµµατικές συμφωνίες, προγραμµατικές 
σουῖτες, μουσικές αναπαραστάσεις μαχών (κατά την κλασσική περίοδο) καθώς και το νεώτερο είδος 
του συμφωνικού ποιήµατος (από τα µέσα του 19ου αιώνος, ὡς “προγραμματική” μετεξέλιξη της λίγο 
προγενέστερης “χαρακτηριστικής Εισαγωγής”. για ορχήστρα). ενώ δεν απουσιάζουν και 
μεμονωμένες περιπτώσεις οιονεί χαρακτηριστικών κομματιών, φύσει αυτοτελών είτε οργανικά 
ενταγµένων σε κύκλους, όπου από τις απλές συνδηλώσεις του τίτλου τους -- και µόνον -- στην πράξη 
δημιουργείται µία ευρύτερη, προγραµµατικής υφής αναπαράσταση γεγονότων, η οποία 
αντανακλάται και στις απρόσµενες είτε αντισυµβατικές αμιγώς μουσικές τους προδιαγραφές. 


προδεσπόζουσα (αρμονική λειτουργία) 


Ἡ δεύτερη απὀ τις αρμονικές λειτουργίες που είθισται να εκδηλώνονται στο πλαίσιο μίας 
οιασδήποτε πτωτικής διαδικασίας και, ειδικότερα, αυτή που προετοιμάζει την έλευση της επόμενης 
αρμονικής λειτουργίας της δεσπόζουσας -- εξ οὐ και η ονομασία της: ή εμφανιζόµενη προ τής 
δεσπόζουσας ή αυτή που προηγείται τής δεσπόζουσας, η οποία δεν πρέπει να συγχέεται µε την 
συγχορδία της υποδεσπόζουσας! Ὑλοποιείται µε κάθε είδους -- τρίφωνες και τετράφωνες -- 
συγχορδίες υποδεσπόζουσας (1ΙΝ και ἵν, µε επιπρόσθετη έκτη: ἰἰς και 155, αλλά και µε επιπρόσθετη 
έκτη αντί πέμπτης: ο, µε όλες τις σχετικές και τις αντιθετικές τῆς μείζονος και της ελάσσονος 
υποδεσπόζουσας (11 και νι, ΝΙ και Πν), αλλά και µε οιανδήποτε συγχορδία διπλής δεσπόζουσας 
(συμπεριλαμβανομένων ασφαλώς και των συγχορδιών έκτης αυξημένης που επιτελούν αυτόν τον 
ρόλο) ή ενίοτε και διπλής υποδεσπόζουσας. 


προέκταση -» βλ. καταληκτική περιοχή / καταληκτικὀ τµήµα / κατακλείδα / καταληκτική 
προέκταση 


προετοιμασία [του] πυρήνα (της επεξεργασίας) --» βλ. επεξεργασία: προετοιμασία πυρήνα 


προοδευτική τονικότητα --» βλ. τονικότητα: προοδευτική 
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πρόταση 


Φράση (αυτοτελής ή ενταγμένη σε ευρύτερο δοµικό τµήµα) οργανωμένη σε δύο σκέλη που 
επιτελούν συγκεκριμένες δομικές λειτουργίες: το πρώτο απὀ αυτά συνίσταται στην διπλή 
παρουσίαση µίας βασικής ιδέας, ενώ το δεύτερο εμπεριέχει τις δοµικές λειτουργίες της συνέχισης 
και της πτωτικής διαδικασίας, είτε διακριτές είτε -- πολύ συχνά -- σε άρρηκτη σύνδεση (συμφυρμό) 
μεταξύ τους. Βλ. ακόµη σύνθετη πρόταση. 


πρόταση: παρουσίαση 


Ἡ εναρκτήρια δοµική λειτουργία στο πρώτο σκέλος µίας προτάσεωῶς, η οποία εκδηλώνεται µε την 
διατύπώση µίας βασικής ιδέας (ή µίας σύνθετης βασικής ιδέας) και την άµεση αναδιατύπωσή της 
είτε σε απλή επανάληψη -- αυτούσια, ελαφρώς τροποποιημένη ή και σε αλυσιδοποίηση -- είτε υπό 
τύπον παραλλάγµατος, το οποίο αντιπαρατίθεται αρμονικά στην βασική ιδέα (π.χ. 1 έναντι ν.!-Υ 
έναντι ν --Ι.Γ--Ἡ ή Ν/Ν έναντι Υ -- Ι κ.ο.κ.) διατηρώντας όµως το ίδιο θεματικό υλικό. 

Ἡ προσθήκη και δεύτερης επανάληψης ή παραλλάγματος της βασικής ιδέας (σε άµεση 
διαδοχή µε την προηγούµενη ή το προηγούμενο) αποτελεί µία αποδοµητική αλλά διόλου 
ασυνήθιστη διαδικασία διεύρυνσης του σκέλους τῆς παρουσίασης µίας προτάσεωῶς, το οποίο σε 
άλλες -- πολύ λιγότερο συχνές -- περιπτώσεις µπορεί και να επαναλαμβάνεται ολόκληρο πριν από 
την εμφάνιση του δεύτερου σκέλους της ιδίας. Αντίθετα, η μεμονωμένη αρχική διατύπωση µίας 
(απλής) βασικής ιδέας, χωρίς αυτή να συνοδεύεται απὀ επανάληψη ή παράλλαγμά της αλλά 
ακολουθούμενη απευθείας απὀ συνέχιση και πτωτική διαδικασία, αποφέρει µία ελλειμματική 
φραστική δοµή σε σχέση µε αυτήν της προτάσεῶς, µε την οποία και συγγενεύει, δίχως όµως να 
ταυτίζεται ή να µπορεί εν τέλει να υπαχθεί σε αυτήν (βλ. εν προκειμένω εξύφανση αλλά και 
επαναφορά). Βλ. περαιτέρω Οα4ρΗΠ, 1995: 10, 11. 35-40 αλλά και 99 (ΡγοςοΠΙαΠίΟΠ). 


πρόταση: πτωτική διαδικασία 


Ἡ δοµική λειτουργία µε την οποίαν ολοκληρώνεται το δεύτερο σκέλος µίας προτάσεως. Ὑλοποιείται 
κατά τρόπον επαρκή µε µία τέλεια ή µε µία µισή πτώση -- στην αρχική ή σε άλλη τονικότητα, εάν η 
πρόταση είναι µετατροπική -- ενώ ειδικά στην περίπτωση της ατελούς πτώσεως (οµοίῶς όπως και σε 
περιπτώσεις απατηλής ή αποφυγής πτώσεως) ακολουθεί συνήθως αναδιατύπωση (επανάληψη ή 
ανακατασκευή) όλου του δεύτερου σκέλους της προτάσεως ή -- έστω -- µόνον της πτωτικής της 
διαδικασίας, µε απώτερο στόχο την πραγματοποίηση µίας ισχυρότερης (τέλειας) πτώσεως' ανάλογες 
διαδικασίες επέκτασης µίας προτάσεωῶς, η οποία ενώ έχει αρχικά καταλήξει σε µισή πτώση 
εξελίσσεται περαιτέρω αναδιατυπώνοντας ολόκληρο το δεύτερο σκέλος της προκειµένου να 
αρθρώσει µία τέλεια πτώση ή που έχει ήδη αποπερατωθεί µε τέλεια πτώση αλλά παρ᾽ όλα αυτά 
προβαίνει και σε µία λειτουργικώς καταχρηστική επανάληψη του δεύτερου σκέλους της, είναι 
επίσης ανιχνεύσιµες -- καίτοι πολύ σπανιότερα -- στο ρεπερτόριο τόσο τῆς κλασσικής όσο και της 
ρομαντικής περιόδου. Πρβλ. γενικότερα Ο8ΡΜΠ, 1995: 42-47 και 101-109. 


πρόταση: συνέχιση 


Ἡ δομική λειτουργία που διαδέχεται την αρχική παρουσίαση του θεματικού υλικού στο πλαίσιο µίας 
προτάσεως για να την εξελίξει περαιτέρω βάσει είτε του ὑφιστάμενου (Ως επί το πλείστον κατά 
τρόπον επιλεκτικό) είτε νέου θεματικού / μοτιβικού υλικού, θέτοντας σε εφαρµογή -- στην έναρξη 
του δεύτερου σκέλους της -- µία, τουλάχιστον, είτε περισσότερες (συνδυαστικά) από τις ακόλουθες 
τέσσερεις χαρακτηριστικές συνθετικές διαδικασίες: αποσπασµατοποίηση, επιτάχυνση / πύκνωση του 
αρμονικού ρυθμού, επιτάχυνση της ρυθµικής ὁδραστηριότητος στην μουσική επιφάνεια (πύκνωση 
του επιφανειακού ρυθμού µε χρήση μικρότερων αξιών, µε άλλα λόγια) και αλυσιδοποίηση. Βλ. 
περαιτέρω (αρῇη, 19068: 10-12, 40-42. 47-45 και 69 (οοπΗπιμαΠίοῃ). 
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πρώτη / εναρκτήρια / αρχική ενότητα 


Ἡ εναρκτήρια µακροδομική ενότητα (εκτός κι αν προηγείται εισαγωγή ή εναρκτήριο πίοτπε]ο / Ε1) 
µίας ευρύτερης μουσικής µορφής. Στις παρατακτικές μορφές η ενότητα αυτή αποκαλείται επίσης 
θέµα ή κύριο θέµα και είθισται να ολοκληρώνεται µε τέλεια πτώση στην κύρια τονικότητα, ενώ στις 
μορφές σονάτας ονομάζεται έκθεση και -- όπως και σε κάθε άλλη δυναμική µορφή γενικότερα -- 
είθισται να αποπερατώνεται µε µία οριστική τέλεια πτώση σε κάποια δευτερεύουσα τονικότητα. 


πρώτο ήμισυ -» βλ. έκθεση (σονάτα) και επανέκθεση 


πρώτο σκέλος (αναπτυξιακό) -» βλ. δεύτερη ενότητα (σονάτα) 


πρώτο / εναρκτήριο / αρχικό τµήµα 


Το εναρκτήριο µικροδοµικό τµήµα (εκτός κι αν προηγείται εισαγωγή) µίας ευρύτερης ενότητος, ὡς 
επί το πλείστον διμερούς ή τριμερούς δοµής. Το τµήµα αυτό µπορεί να αποτελείται απὀ µία ή 
περισσότερες φράσεις (βλ. πρόταση, περίοδος, υβριδική δοµή / υβρίδιο, περαιτέρω δε συνεκτική 
δοµή και χαλαρή δοµή), η τελευταία εκ τῶν οποίων καταλήγει µε τέλεια, ατελή ή µισή πτώση είτε 
στην κύρια τονικότητα (σε ένα µή µετατροπικό πρώτο τµήµα) είτε σε κάποια δευτερεύουσα (σε ένα 
µετατροπικό πρώτο τµήµα). Σε Κάθε περίπτωση. πάντως, η επίκληση του όρου έκθεση (πρβλ. εν 
προκειμένω πρώτη / εναρκτήρια / αρχική ενότητα) για ένα τέτοιο τµήµα θα πρέπει να αποφεύγεται 
συνειδητά και συστηματικά (πρβλ. απεναντίας (α4ρΗΠ, 1996: 13. 71 και ιδίως 73-75. εν αντιθέσει 
μάλιστα µε 87-59)! 


πτώση / πτωτική διαδικασία 


Ἡ αρμονική διαδικασία -- αλλά και δοµική λειτουργία -- µε την οποίαν ολοκληρώνεται κατά κανόνα 
και επί της ουσίας µία μουσική φράση (εκτός κι αν ακολουθεί επανάληψη ή ανακατασκευή της 
πτωτικής διαδικασίας που επεκτείνει περαιτέρω την δεδομένη φράση ή κάποια καταληκτική 
προέκταση). Ανάλογα µε τον βαθµό της ισχύος και την πληρότητά τῆς (στην βάση τῆς θεμελιώδους 
διαδοχής των αρμονικών λειτουργιών της εναρκτήριας τονικής, της προδεσπόζουσας, της 
δεσπόζουσας και της καταληκτικής τονικής). µία πτώση διακρίνεται σε τέλεια, ατελή, μισή, 
απατηλή ή πλάγια" µπορεί, επίσης, µία υπό εξέλιξη πτωτική διαδικασία να διακοπεί και να αρθεί 
λίγο προτού προφθάσει να αποπερατωθεί (βλ. αποφυγή αλλά και αποκοπή / έκθλιψη πτώσεως). 

Ἡ πραγματοποίηση µίας πτώσεως ορίζει -- επικυρώνοντας ή, έστω, υποδηλώνοντας -- και την 
τονικότητα στην οποίαν αναφέρεται µία φράση, είτε σε όλη την ἐκτασή της (εφ᾽ όσον δεν είναι 
µετατροπική) είτε απὀ ένα σηµείο και έπειτα (εάν είναι µετατροπική). 


πτώση: απατηλή 


Μία ανολοκλήρωτη / ημιτελής πτωτική διαδικασία (πρβλ. απεναντίας την τέλεια και την ατελή 
πτώση), η οποία κατά κανόνα ξεκινά απὀ τις αρμονικές λειτουργίες της τονικής και της 
προδεσπόζουσας για να καταλήξει στην δεσπόζουσα (συνήθως µε την ομώνυμη συγχορδία μεθ᾽ 
εβδόµης και πάντοτε σε ευθεία κατάσταση ή άλλο αρμονικό υποκατάστατό της µε τήν πέμπτη της 
κλίμακας στο μπάσσο) αλλά και -- κατά τρόπον απροσδόκητο -- σε οποιαδήποτε άλλη συγχορδία 
πέραν της τονικής. Ἡ συγχορδία που εμφανίζεται στην θέση της αναμενόμενης καταληκτικής 
τονικής (συχνά µε την θεμέλιο της κλίμακας στην κύρια μελωδική γραμμή. όχι όµως και στην 
γραµµή του μπάσσου) µπορεί να είναι η σχετική του μείζονος (νι) ή η αντιθετική του ελάσσονος 
τρόπου (ΝΕ, είτε απευθείας είτε µέσω της παρενθετικής τους δεσπόζουσας, η μείζων ή η ελάσσων 
υποδεσπόζουσα σε πρώτη αναστροφή (1νΝ᾽ ή ἵν᾽ αντίστοιχα), µία οποιαδήποτε συγχορδία διπλής 
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δεσπόζουσας (συμπεριλαμβανομένων όλων των συγχορδιών έκτης αυξημένης που επιτελούν αυτόν 
τον ρόλο). η παρενθετική δεσπόζουσα της υποδεσπόζουσας (Ν1ν ή Ν΄Πν). η παρενθετική 
δεσπόζουσα της αντιθετικής της ελάσσονος υποδεσπόζουσας ή “ναπολιτάνικης” (Ν΄ /Π1ν) κ.λπ. Ἡ 
απατηλή -- ή απροσδόκητη -- πιώση ορίζει µεν ένα τονικό κέντρο ὑποδηλώνοντάς το, αλλά δεν το 
επικυρώνει ούτε είναι ικανή να ολοκληρώσει µία φράση" ὡς εκ τούτου, συχνά οδηγεί σε -- αυτούσια 
ή τροποποιημένη -- επανάληψη της προηγούμενης πτωτικής διαδικασίας και την αποπερατώνει µε 
την αναμενόμενη κατάληξη στην τονική, ειδάλλως στρέφεται προς άλλη κατεύθυνση, 
αποσταθεροποιώντας ή αἱροντας ολότελα το προηγούμενο τονικό Κέντρο. Πρβλ. ακόµη αποφυγή 
πτώσεως και αποκοπή / έκθλιψη πτώσεως. 


πτώση: αποκοπή / έκθλιψη 


Ἡ αποκοπή ή έκθλΙΨη της τελικής συγχορδίας µίας τέλειας, ατελούς, αλλά και µισής ή ακόµη και 
πλάγιας πτώσεως. Το φαινόμενο αυτό µπορεί να υλοποιηθεί µε την απροσδόκητη εμφάνιση µίας 
παύσεως-τοµής στην θέση της αναμενόμενης τελικής συγχορδίας (δηλαδή, µε άλλα λόγια, µε την 
αποσιώπησή της) ή µε την αντικατάστασή τῆς απὀ την ίδια µεν συγχορδία (πρβλ. απεναντίας 
απατηλή πτώση) και δη σε ευθεία κατάσταση (εν αντιθέσει σε ότι δύναται εν µέρει να συμβεί σε µία 
αποφυγή πτώσεως) αλλά σε θέση διαφορετική από την αναμενόμενη, που δεν επιτρέπει την 
εκπλήρωση της ενδεδειγµένης µελωδικής πορείας στην κύρια μελωδική γραμμή / φωνή (όπως π.χ. 
την λύση του προσαγωγέα µε ανιόν βήμα στην θεμέλιο [7 -- 3] ή τῆς επιτονικής µε κατιόν βήμα στην 
θεμέλιο [2 -- Ί] κατά την αρμονική διαδοχή Ν -- ὮΏ. αλλά την διακόπτει απότοµα, σηματοδοτώντας 
παράλληλα την έναρξη µίας νέας φράσεως. Σε αυτήν την τελευταία περίπτωση προκύπτει προσέτι 
κάτι παρεµφερές -- αλλά όχι και ταυτόσηµο -- µε την επικάλυψη" ο ΟαρΗπ (1905: 121. 266 / σημ. 9 
αλλά και 273 / σημ. 7δ) καθώς και άλλοι σύγχρονοι αμερικανοί θεωρητικοί χρησιμοποιούν 
συστηματικά τους όρους ε[ἰδίοπ Και ο[ἰᾷεα «αάσεποε για το φαινόμενο της επικάλυψής / ονοετ]αρ κατά 
τρόπον συνεκδοχικό και όχι πάντοτε εὐστοχο. 


πτώση: αποφυγή 


Ἡ αναβολή ή µαταίώωση της πραγματοποίησης µίας τέλειας ή ατελούς πτώσεως, συνήθως δια της 
χρήσης αναστροφών στην µία απὀ τις δύο ή και σε αμφότερες τις τελικές συγχορδίες µίας υπό 
εξέλιξη πιωτικής διαδικασίας αυτού του τύπου:π.χ. ν΄ - ν)-«νί- Ι.Ν - ν)- κ.κ. Σε κάθε 
τέτοια περίπτωση, είναι η γραμμή του µπάσσου (σε αντίθεση µε ό,τι κατά κανόνα παρατηρείται σε 
µία αποκοπή / έκθλιψη πιώσεῶς) εκείνη η οποία αφίσταται της θεμελιώδους κίνησής της από την 
πέµπτη τῆς κλίμακας προς την βάση της µε άλµα κατιούσας πέµπτης (5 -- Ί) ή ανιούσας τετάρτῆς 
(Φ -- 8), υποχρεώνοντας µία φράση να εξελιχθεί περαιτέρω (συχνά µε την αυτούσια ή τροποποιημένη 
επανάληψη της προηγούμενης, “αποτυχημένης” πτωτικής διαδικασίας): παρ’ όλα αυτά, µία αποφυγή 
πτώσεως ή πτωτική αποφυγή αρκεί (όπως ακριβώς και µία απατηλή πτώση) για να ορίσει -- έστω 
κατά τρόπον έµµεσο -- ένα τονικό κέντρο. 


πτώση: απροσδόκητη -» βλ. απατηλή πτώση 


πτώση: ατελής 


Μία ολοκληρωμένη αλλά σχετικά ασθενής πτωτική διαδικασία, η οποία κατά κανόνα ξεκινά απὀ τις 
αρμονικές λειτουργίες της τονικής και της προδεσπόζουσας για να καταλήξει στην δεσπόζουσα 
(συνήθως µε την ομώνυμη συγχορδία μεθ) εβδόµης Και πάντοτε σε ευθεία κατάσταση ή άλλο 
αρμονικό υποκατάστατό τῆς µε τήν πέμπτη τής κλίμακας στο μπάσσο) και την τονική -- ὡς τρίφώωνη 
συγχορδία και οπωσδήποτε σε ευθεία κατάσταση, σε θέση τρίτης ή πέµπτης (πρβλ. απεναντίας τέλεια 
πτώση), δηλαδή µε την τρίτη ή την πέµπτη μελωδική βαθµίδα της κλίμακας στην κύρια (συνήθως 
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την υψηλότερη) μελωδική γραμμή / φωνή. Χαρακτηριστικές µελωδικές διαδοχές για την 
πραγματοποίηση μίας ατελούς πτώσεως πάνω από την ακροτελεύτια αρμονική ακολουθία Υ -- Ι είναι 
οι εξής: 4-3.95-.3.2-.3,Ά--Ά, ενίοτε όµως και 7 --Ά (σε ανιούσα φορά). περαιτέρω δεθ --5.5--8. 
Ί --δ αλλά και σπανιότερα 2 -- 5 (σε κατιούσα φορά). 

Ἡ ατελής πτώση συγχέεται συχνά -- καίτοι αδικαιολόγητα -- σε επίπεδο ορολογίας µε την 
αποφυγή πτώσεωῶς' για έναν ορθό ορισμό της, βλ. ενδεικτικά ΟαρΗΠ, 1995: 43 ή ΗεροΚκοςκί 
ΒΏατογ. 2006: Χχν. Ωστόσο, μονάχα µία αποκοπή / έκθλιψη πτώσεως θα μπορούσε όντως να µην 
διακρίνεται σε κάποιες περιπτώσεις από µία ατελή πτώση, αν και η τελευταία συνήθως δεν 
συνδυάζεται µε την εκδήλωση µιας φραστικής επικάλυψης όπως η πρώτη. 


πτώση: αυθεντική 


Όρος που αναφέρεται απὀ κοινού στην τέλεια και την ατελή πτώση. Χρησιμοποιήθηκε μόλις κατά 
τον 19ο αιώνα (ίσως η παλαιότερη σχετική αναφορά να είναι αυτή του (8ἱεα77Ι, 1796: 92-93) για να 
περιγράψει την θεμελιώδη συγχορδιακή διαδοχή Υ -- ΙΤ (αυθεντική πτώση”) σε αντιπαραβολή προς 
την (κατ ουσίαν αντίστροφη) αρμονική διαδοχή ΤΝ -- Ι (πλάγια πτώση”). Μέσω του ἨΗιρδο 
ΕΙοπιαΠη διαδόθηκε στην αμερικανική βιβλιογραφία, όπου και εδραιώθηκε -- µόνον εκεί, ενόσω 
στην Ευρώπη περιέπεσε, ορθώς, σε αχρηστία -- κατά την διάρκεια του 20ού αιώνος, 
αποκρυσταλλωνόµενη πρωτίστως στους σύνθετους όρους βετ]εοί ΑιΙΟΠΗΙΟ (αάθπος (ΡΑΟ) και 
ΙΠΙΡΟΥ/6ΕΕΙ Αιομίίο (αάθπος (1ΔΟ). Οι σύγχρονοι αυτοί όροι είναι, εντούτοις, πλεοναστικοί και 
μάλιστα για πολλούς και ποικίλους λόγους: κατ᾽ αρχάς, διότι η διπολική έννοια της “αυθεντικής / 
πλάγιας πτώσεως” στον ΕΙΕΠΙΑΠΠ -- όπως άλλωστε και στον 1εαπ-ΡΠΙΙρρε ΚαπιεαΙ πολύ νωρίτερα -- 
αφορά πρώτα και κύρια την υποδειγματική διαδοχή μεταξύ δύο οιωνδήποτε συγχορδιών (οι θεµέλιοι 
φθόγγοι των οποίων βρίσκονται σε απόσταση πέμπτης καθαρής προς τα κάτω και προς τα πάνω, 
αντίστοιχα) και όχι την πτώση όπως αυτή κατανοείται πλέον σήµερα (βλ. ενδεικτικά Τεσίει, 1992: 
116, ή ΕΙδαδεία δεν Ίπά ὁς ΜΙεΠαοΙ Ρο], “ΚΙαιιςεί απά Καάεπζ”, στο: ΕΙπςεΠει [επιμ.]. 1994-1995 / 
Ρά. 5 [1996]: 276 αλλά και 278-279) δεύτερον, διότι το παραπάνω εννοιολογικό δίπολο, 
µεταφερόµενο -- έστω κατ᾽ αναλογίαν -- σε συνάφεια µε τον σύγχρονο ορισμό της πτώσεως, 
αποδεικνύεται τελείως έωλο από την στιγµή που η πλάγια πτώση στερείται ανάλογου »ἵαίμς και δεν 
µπορεί να αποτελέσει το ““αντίπαλον δέος” ἠ τον αντίποδα τόσο τῆς τέλειας όσο και της ατελούς 
πτώσεως (υπ᾽ αυτήν την έννοια θα μπορούσε πλέον να νοηθεί µόνον η µισή πτώση! πρβλ. εν 
προκειμένω και (αρμπ, 1996: 43-45): και τρίτον, διότι ακόµη και πολυάριθµες υλοποιήσεις μισής 
πτώσεως, τουτέστιν όλες όσες καταλήγουν στην δεσπόζουσα µέσω τής διπλής δεσπόζουσας (π.χ. 
Ν4/Ν --Ψ. νΙς/Ν --Ν κ.ο.κ.) θα έπρεπε ομοίως να εκλαμβάνονται ως “αυθεντικές” (αφού και σε 
αυτές η γραμμή του θεμελιώδους µπάσσου έγκειται στην ίδια ακριβώς σχέση κατιούσας πέμπτης)! 
Κατά συνέπειαν͵, πρόκειται για ένα παλαιικό κατάλοιπο στο πλαίσιο της αμερικανικής μουσικής 
ορολογίας, άνευ ουσιαστικού περιεχοµένου, το οποίο θα όφειλε να εξαλειφθεί και απὀ την αγγλική 
γλώσσα αντί να αναπαράγεται άκριτα σε οποιαδήποτε άλλη! 


πτώση: εκκλησιαστική -» βλ. πλάγια πτώση 


πτώση: ημιτελής 


Ο όρος αυτός έχει χρησιµοποιηθεί κατά καιρούς µε µεγάλη ασάφεια, για να δηλώσει σχεδόν 


οποιαδήποτε άλλη πτώση πέραν της τέλειας -- όπως π.χ. µία ατελή ἠ µία µισή πτώση -- ή ακόµη και 
διαδικασίες πτωτικής αποφυγής! Ως εκ τούτου, κρίνεται τελείως ανεπαρκής και περιττός. 
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πτώση: µισή 


Μία ημιτελής και ασθενής πτωτική διαδικασία, η οποία κατά κανόνα ξεκινά από τις αρμονικές 
λειτουργίες της τονικής είτε της προδεσπόζουσας για να καταλήξει στην δεσπόζουσα, που 
υλοποιείται δια της ομώνυμης τρίφωνηής (και µόνο κατ εξαίρεσιν τετράφωνης) συγχορδίας σε 
οποιαδήποτε θέση αλλά και οπωσδήποτε σε ευθεία κατάσταση. Σε αντίθεση µε ό,τι ισχύει για την 
τέλεια, την ατελή αλλά και την απατηλή πτώση, εδώ δεν υφίσταται κανένας απολύτως περιορισμός 
ως προς την φύση και την κατάσταση της προτελευταίας συγχορδίας που προετοιμάζει την έλευση 
της καταληκτικής συγχορδίας της δεσπόζουσας, καθ᾽ ότι αυτή αντιστοιχεί, στην πραγματικότητα, 
στην -- τελείως ουδέτερη -- αντιπροτελευταία συγχορδία µίας ολοκληρωμένης πτωτικής ο... 
Στην ειδική όµως ο πηση που αυτή είναι η ελάσσων υποδεσπόζουσα σε πρώτη αναστροφή (ν ) 
γίνεται λόγος και για µία “φρύγια πτώση”, καθώς η κίνηση του µπάσσου µε κατιόν ημιτόνιο (ν6 -- 8) 
σε ένα αυστηρά διατονικό περιβάλλον (άνευ έκτης αυξημένης) αλλά και µε χρήση αποκλειστικά και 
µόνον τρίφωνων συγχορδιών (αντί µίας ος φέρ᾽ ειπείν) παραπέμπει έντονα στην χαρακτηριστική 
πτώση επί της θεµελίου του φρύγιου τρόπου (ή “τρόπου από μι”) κατά τον ύστερο Μεσαίωνα και 
την Αναγέννηση. 


πτώση: πλάγια 


Μία ασθενής πτωτική διαδικασία, η οποία κατά κανόνα ξεκινά από τις αρμονικές λειτουργίες της 
τονικής και ενδεχομένως (καίτοι διόλου απαραίτητα) της δεσπόζουσας για να καταλήξει στις 


συγχορδίες της υποδεσπόζουσας (συχνά µε επιπρόσθετη έκτη) -- ή άλλου αρμονικού υποκαταστάτου 
αυτής -- και τῆς τονικής (πάντοτε τρίφωνης και σε οποιαδήποτε θέση αλλά οπωσδήποτε σε ευθεία 
κατάσταση). Η αντικατάσταση της συγχορδίας τῆς δεσπόζουσας από αυτήν της υὑποδεσπόζουσας στο 
πλαίσιο της προετοιμασίας για την έλευση της καταληκτικής τονικής και η συνεπαγόµενη έλλειψη 
της χαρακτηριστικής τάσης του προσαγὠγέα να λυθεί βηµατικά στην θεμέλιο παραπέμπουν εδώ 
έκδηλα στο παλαιότερο τροπικό αναγεννησιακό ιδίώμα. Δεν είναι άλλωστε τυχαίο ότι η πτώση 
αυτή, ναι µεν, βρίσκεται ακόµη σε χρήση (αν και µε φθίνουσα τάση) κατά την περίοδο του μπαρόκ, 
όµως εξαφανίζεται σχεδόν ολότελα στον κλασσικισμό και επανεμφανίζεται αργότερα στον 
ρομαντισμό, στο πλαίσιο µίας ευρύτερα αναδυόµενης τάσεως ιστορισμού (και ιστορικισμού). Από 
την άλλη πλευρά, η εµφαντική και -- Ιδίως κατά την Κλασσική περίοδο -- σχεδόν αποκλειστική αλλά 
και εξόχως τυποποιημένη εκμετάλλευση της πλάγιας πτώσεως ως µέσου καταληκτικής προεκτάσεως 
έπειτα απὀ την πραγματοποίηση µίας τέλειας πτώσεως σε καταλήξεις κομματιών θρησκευτικής 
μουσικής (όπως π.χ. σε µελοποιήσεις του «Αμήν») απέφερε και την σχετικά όψιµη εναλλακτική 
ονομασία της πτώσεως αυτής ὡς “εκκλησιαστικής” (βλ. π.χ. την σχετική παρατήρηση του Εείσμα, 
1932-1935 / 1: 170). η οποία όµως στην πραγματικότητα αποδεικνύεται άκρως περιοριστική και εν 
πολλοίς αναχρονιστική, ώστε να µην έχει πλέον θέση στην σύγχρονη μουσική ορολογία. 


πτώση: τέλεια 


Μία ολοκληρωμένη και ισχυρή πτωτική διαδικασία, η οποία κατά κανόνα ξεκινά απὀ τις αρμονικές 
λειτουργίες της τονικής και τής προδεσπόζουσας για να καταλήξει στην δεσπόζουσα (συνήθως µε 
την ομώνυμη συγχορδία μεθ᾽ εβδόμης Και πάντοτε σε ευθεία κατάσταση η άλλο αρμονικό 
υποκατάστατό της µε τήν πέμπτη τής κλίμακας στο μπάσσο) και την τονική -- ὡς τρίφώνη συγχορδία 
και οπωσδήποτε σε ευθεία κατάστασή αλλά και σε θέση ογδόης (πρβλ. απεναντίας ατελής πτώση). 
δηλαδή µε την θεμέλιο της κλίμακας να εμφανίζεται στην κύρια (συνήθως την υψηλότερη) 
μελωδική γραµµή / φωνή εκ παραλλήλου µε την γραμμή του µπάσσου. Χαρακτηριστικές µελωδικές 
διαδοχές για την πραγματοποίηση. μίας τέλειας πτώσεως πάνω απὀ την ακροτελεύτια αρμονική 
ακολουθία } -- Ι είναι πρωτίστως οι 2 -- Ί και ᾖ -- 8. δευτερευόντως όµως και οι --Ίκαιξ- Ίή9 --8. 
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πτώση: φρύγια -» βλ. μισή πιώση 

πτωτική διαδικασία -» βλ. πιώση 

πτωτική φράση -» βλ. φράση 

πυρήνας (της επεξεργασίας) -- βλ. επεξεργασία: πυρήνας 


ραψωδία 


Τίτλος που αποδίδεται σε έργα της ενόργανης αλλά ενίοτε και της φωνητικής μουσικής χωρίς πολύ 
συγκεκριµένο περιεχόµενο. Κατά τον 19ο αιώνα, η ενόργανη ραψωδία αποτελεί είτε κομμάτι 
χαρακτήρος (συνήθως γραμμένο σε τριμερή µορφή) είτε έναν τύπο φαντασίας βασισμένο, ὡς επί το 
πλείστον, σε δάνεια θέµατα (συχνά φολκλορικού χαρακτήρος) που παρατάσσονται σε ελεύθερη 


µορφή. 
ρεσιτάλ (π.χ. πιάνου / βιολιού / τραγουδιού κ.λπ.) -» βλ. συναυλία 


ρετζίστρο 


Μία συστοιχία αυλών στο [εκκλησιαστικό] όργανο που διαθέτει ιδιαίτερο ηχόχρωµα ή χροιά καθώς 
και διακριτή ονομασία από τις υπόλοιπες. Ὑπάρχουν απλά ρετξζίστρα, των οποίων οι αυλοί φέρουν 
γλωττίδα ή όχι, έχουν κυλινδρική ή κωνική απόληξη, εἶναι ανοικτοί ή κλειστοί, κατασκευασμµένοι 
από ξύλο ή μέταλλο κ.ο.κ., αλλά και σύνθετα ρετζίστρα, που παράγουν αρμονικούς κ.λπ. Επιπλέον, 
τα ρετζίστρα κατανέμονται σε κατηγορίες ανάλογα µε την έκταση που καλύπτουν στο συνολικό 
ηχητικό φάσμα: στα βασικά ρετζίστρα των δ΄ (ποδών)., οι συστοιχίες των αυλών ξεκινούν απὀ έναν 
πρώτο αυλό μήκους οκτώ ποδών (περίπου δυόµιση µέτρων) που παράγει τον χαμηλότερο φθόγγο 
ΝΤΟ (βλ. ονομασίες φθόγγων καθορισµένου τονικού ύψους), ενώ τα ρετζίστρα των 16’ ή των 32’ 
συνιστούν μεταφορές κατά µία ή δύο υποκείµενες οκτάβες και αυτά τῶν 4΄ ή των 2΄ κ.ο.κ. κατά µία 
ή δύο υπερκείμενες οκτάβες. Ο αριθµός τῶν ρετζίστρων αλλά και το ποιόν τους διαφέρει από 
όργανο σε όργανο, ανάλογα µε την εποχή, τον κατασκευαστή αλλά και τον χώρο που το στεγάζει’ 
ως εκ τούτου, στις παρτιτούρες για όργανο συνήθως δεν περιλαμβάνονται ενδείξεις για την επιλογή 
των επιθυμητών ρετζίστρων ή αναφέρονται µόνον ορισμένα -- τα πιο χαρακτηριστικά -- εξ αυτών, τα 
οποία ο εκάστοτε οργανίστας καλείται να συνδυάσει µε όσα άλλα κρίνει ο ίδιος σκόπιμο 
προκειµένου να παραχθεί η προσήκουσα ηχοχρωματική ποιότητα και ηχηρότητα (η οποία ενίοτε 
υποδεικνύεται µε απλές ενδείξεις δυναμικής, όπως /ο716, Ρίαπο κ.ο.κ.). 

Παρόμοια ρετξίστρα διαθέτει επίσης ένα άλλο πληκτροφόρο όργανο, το τσέμπαλο, όπου η 
ηχοχρωµατική αλλά και δυναμική ποικιλία επιτυγχάνεται µε την χρήση διαφορετικών σειρών από 
χορδές, οι οποίες -- κατ’ αναλογίαν προς τα ρετζίστρα του οργάνου -- αναφέρονται ὡς δ΄ (η βασική). 
4’ (κουρδισµένη µία οκτάβα υψηλότερα απὀ την βασική) και 16’ (κουρδισµένη µία οκτάβα 
χαμηλότερα από την βασική), αλλά και πενών απὀ διαφορετικό υλικό κατασκευής για την νύξη των 
χορδών ή µε την τοποθέτηση τῶν πενών σε διαφορετικά σηµεία των χορδών (π.χ. στην µέση ή προς 
τα άκρα τους), είτε ακόµη µε την παρεμβολή άλλων υλικών (όπως σύρματος ή τσόχας) στις 
παλλόµμενες χορδές. 

Ο ίδιος όρος αναφέρεται σε ορισμένες ξένες γλώσσες και στις επιµέρους (ἠχητικές) περιοχές 
που διακρίνονται εμπειρικά (π.χ. ὡς χαμηλή, µέση και υψηλή περιοχή ή ανά οκτάβα) ή κατά 
περίπτωση (σε συνάρτηση µε συγκεκριμένες τεχνικές προδιαγραφές αλλά και εκτελεστικές 
πρακτικές) στην συνολική έκταση που είτε διαθέτει ένα οποιοδήποτε όργανο ή ανθρώπινη φωνή. 
είτε αξιοποιείται στο πλαίσιο µιας δεδομένης μουσικής συνθέσεως. Ωστόσο, η άκριτη µεταφορά του 
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στα ελληνικά είναι καταχρηστική, αφού ο όρος περιοχή (πρβλ. εν προκειμένω το γερμανικό /.αρ6) 
είναι ήδη πολύ πιο ακριβής και δόκιµος. 


ρετσιτατίβο 


Ἡ τραγουδιστή απαγγελία ενός οιουδήποτε κειµένου, έµµετρου ή πεζού. Στην λατρευτική πράξη της 
χριστιανικής εκκλησίας αλλά και σε παρόμοιες τελετουργίες άλλων θρησκειών, η λειτουργική 
απαγγελία του ιερού κειµένου είναι κατά κανόνα συλλαβική, στηριζόµενη στην συχνή επανάληψη 
ενός κεντρικού φθόγγου ή κινούμενη ὡς επί το πλείστον βηµατικά γύρω από αυτόν εν είδει εαηία5 
Ρίαπις, εκτός απὀ ορισμένα καίρια σηµεία, συνήθως στις καταλήξεις φράσεων ή περιόδων του 
κειµένου, τα οποία αναπτύσσονται µελισματικά για λόγους έµφασης. 

Στην έντεχνη μουσική, το ρετσιτατίρο διαμορφώθηκε κατά τα τέλη του 16ου αιώνος ὣς 
απόπειρα αναβίωσης της προσὠδιακής εκφοράς του λόγου στο αρχαίο ελληνικό οράµα. Σε αυτό το 
νέο μονωδιακό ύφος, ο ρυθµός και η (περιορισμένη) μελωδική κίνηση της φωνής προσαρμόζονται 
στους τονισμούς και στα όρια τῶν φράσεων του κειµένου, ενώ παράλληλα η προκύπτουσα 
τραγουδιστή απαγγελία υποστηρίζεται αρμονικά από µία γραµµή Όα55ο οεοπΏπιο. Ἠδη από τις αρχές 
του 17ου αιώνος, το ρετσιτατίβο καλλιεργείται όχι µόνο στο κατ εξοχήν ὁραµατικό είδος της 
όπερας αλλά και σε τραγούδια (όπως µαδριγάλια κ.ά.) καθώς και σε έργα θρησκευτικής μουσικής, 
µε ποικίλες υφολογικές διακρίσεις και ολοένα εξελισσόµενες εκφραστικές δυνατότητες δια της 
κατάλληλης εκμετάλλευσης τῶν παντοίων αρµονικών, µελωδικών και ρυθµικών µέσων. Κατά τον 
18ο αιώνα, το γεοα[ίνο φεπηρ[ἰσο ή 5έεοζο (η “απλή” ή “ξερή” τραγουδιστή απαγγελία) διατηρεί εν 
πολλοίς αυτά τα χαρακτηριστικά εξακολουθώντας να υποστηρίζεται µόνον απὀ το Ὀαδς5ο οοπίίπΙο, 
ενώ ο νεώτερος τύπος του γοεα(ῖνο «ΙΓΟΠΙΘΠΙαΙΟ. οββιὶσαίο ή αοεοπιραρµαίο (τουτέστιν η 
τραγουδιστή απαγγελία “μετά οργάνων”. µε “υποχρεωτικά” µέρη / πάρτες για όργανα ή 
“συνοδευόμενη” και απὀ την ορχήστρα, πέραν της γραμμής του Όα5ς5ο οοπΗπΙΟ) κερδίζει σταδιακά 
έδαφος χάρη στον πλούτο και την ποικιλία των εκφραστικών του µέσων αλλά και στις συχνές -- και 
μάλιστα ακραίες -- υφολογικές του μεταπτώσεις που συμβάλλουν στην εξόχως αναπαραστατική 
απόδοση ενός ὁδραματικού κειµένου. Επιπλέον, το ρετσιτατίβο κατά την ίδια περίοδο χαρακτηρίζεται 
από ολοένα και εντονότερη ρυθµική (προσοµοιάζοντας πλέον στην ταχύτητα του ομιλούμενου 
λόγου) αλλά και µετατροπική κινητικότητα, αρκούµενο συνήθως σε απλές υποδηλώσεις τονικών 
κέντρων παρά σε ολοκληρωμένες πτωτικές διαδικασίες. Μέχρι τις πρώτες δεκαετίες του 19ου 
αιώνος, το τες]ϊία(1νο 5εοςο εγκαταλείπεται ή απορροφάται από το τες]ίαίϊνο αεοοπιραρηαίο (ή σκέτο 
“αοοοπιρᾶρπαίο”), το οποίο µε την σειρά του ενσωματώνεται κατά κανόνα -- ήδη απὀ τα τέλη του 
18ου αιώνος -- σε µία σκηνή ή αφομµοιώνεται πλήρως, υπό µίαν έννοια, στην συνεχή μουσική ροή 
του βαγκνερικού μουσικού ὁδράµατος αλλά και τῶν περισσότερων άλλων οπερατικών παραδόσεων 
µετά τα µέσα του 19ου αιώνος. Παρ᾽ όλα αυτά, ρετσιτατίβα εμφανίζονται ενίοτε και σε φωνητικά 
έργα του 20ού αιώνος, όπου παράλληλα καλλιεργείται και ένας ιδιαίτερος τύπος “ημιτραγουδιστής 
απαγγελίας” (δια της ρυθµικής εκφοράς ομιλούμενου λόγου σε καθορισμένα τονικά ύψη), το 
λεγόμενο ὁργεεβρέδαηρ. 


ρευστοποίηση 


ΗἩ διαδικασία της συστηματικής και προοδευτικής εξάλειψης του χαρακτηριστικού μοτιβικού υλικού 
ενός θέματος κατά την ανάπτυξή του, μέχρις ὀτου αποµείνουν μονάχα μεμονωμένοι (πιθανόν 
επαναλαμβανόμενοι) φθόγγοι είτε συγχορδίες ή ένα τελείως ουδέτερο από µοτιβικής επόψεως 
µελωδικό-ρυθμικό πέρασμα (βλ. βοποεπύετς, 1967: 55 / Πἱαμιαα[ίομ). Πρβλ. απεναντίας εξύφανση. 
Σημειωτέον, επίσης, ότι η θεματική / µοτιβική ρευστοποίηση δεν πρέπει να συγχέεται επ᾽ ουδενί µε 
την δομική διαδικασία της αποσπασµατοποίησης, µε την οποία βέβαια συχνά συνδυάζεται! 


ροµάντσα -» βλ. τοπι8ηος / ΕΟΠΙ8ΠΖΕ 
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ρόντο / ροντώ -» βλ. ειδικότερα µορφή ρόντο, µορφή ροντώ αλλά και τοπὀο / τοπάεαι / τοπᾶὸ (ρόντο) 


ρόντο-σονάτα / ροντώ-σονάτα -» βλ. µορφή ρόντο-σονάτας και µορφή ροντώ-σονάτας, αντίστοιχα 
ρυθµική αγωγή 
Εσφαλμένη απόδοση του όρου χρονική αγωγή. 


ρυθµική ένδειξη 


Εσφαλμένη αλλά και συγκεχυµένη αναφορά είτε σε µία ένδειξη χρονικής αγωγής είτε σε µία µετρική 
ἐνδειζή (βλ. μέτρο)! 


σακόν -» βλ. πασσακάλια / σακόν 


σειρά παραλλαγών -» θέµα µε παραλλαγές 


σεκουέντσα 


Είδος του μεσαιωνικού εκκλησιαστικού µέλους, αποτελούμενο απὀ µία “αλυσιδωτή” διαδοχή 
τμημάτων, καθένα απὀ τα οποία -- πέραν του εναρκτήριου και ιδίως του καταληκτικού -- 
επαναλαμβάνεται ψαλλόμενο κατ᾽ αντιφωνίαν µε διαφορετικό κείµενο, προτού παραχωρήσει την 
θέση του στο επόμενο. Τα κείµενα δύο τέτοιων ύμνων, του ῥἹαβαί Πιαίεγ και του Πίος ἰγας 
ειδικότερα. έχουν µελοποιηθεί πολλάκις ὡς αυτοτελή έργα τύπου καντάτας αλλά και στο πλαίσιο 
νεκρώσιµων Λειτουργιών (τεαιΙεπι) αντίστοιχα, ενώ το επικεφαλής µελωδικό τµήµα του Πίος ἰγαο 
κατά την παράδοση του γρηγοριανού μέλους έχει προσέτι χρησιµοποιηθεί σε πολλά έργα της 
ρομαντικής -- κυρίως -- περιόδου ὡς θέµα ή ηχητικό σύμβολο (ῶς επί το πλείστον σε συνθέσεις 
προγραμµµατικής μουσικής). 

Ο ίδιος όρος ενδέχεται να εμφανίζεται και ὡς εσφαλμένη -- αλλά και ανεπαρκής συνάµα -- 
απόδοση του όρου δ6φιεΠζ / 5έ(ΜΕΠΕΕ για την αλυσίδα. 


σεξτέττο 


Είδος της μουσικής δωματίου για έξι εκτελεστές οργάνων. Το σεξτέττο εγχόρδων καλλιεργήθηκε 
σχεδόν αποκλειστικά από τα µέσα του 19ου αιώνος, ὡς παγιωµένο είδος μουσικής δωματίου για δύο 
βιολιά, δύο βιόλες και δύο τσέλλα. Παλαιότερα, κατά την κλασσική περίοδο, ευρύτατα διαδεδομένα 
υπήρξαν τόσο το σύνολο πνευστών για δύο όμποε ή κλαρινέττα, δύο κόρνα και δύο φαγγόττα (στο 
πλαίσιο της Ηαιπιοπίεπιςί]), όσο και το μεικτό σύνολο δωματίου για κουαρτέττο εγχόρδων και δύο 
κόρνα. Έργα για σετέττο µε πλήηκτροφόρο (όχι για- πληκεροφόρο!) απαντούν πρωτίστως στο 
ρεπερτόριο κατά το πρώτο ήµισυ του 19ου αιώνος και είναι γραμμένα για ποικίλους συνδυασμούς 
οργάνων (όπως π.χ. για πιάνο, κουαρτέττο εγχόρδων και κοντραμπάσσο, για πιάνο και πνευστά ή 
ακόµη για πιάνο και μεικτό σύνολο εγχόρδων και πνευστών). τα οποία επιλέγονται κατά περίσταση. 
Τα έργα μουσικής δωματίου για έξι όργανα ακολουθούν εν γένει την οργάνωση ενός ἀῑνετήπιεπίο ή 
µιας σονάτας, αν και κατά τον 19ο και 206 αιώνα εμφανίζονται παράλληλα και ανεξάρτητα 
κομμάτια (π.χ. εν είδει θέματος µε παραλλαγές, φαντασίας, κομματιού χαρακτήρος ή χορού) για 
τέτοια σύνολα. 

Στην φωνητική μουσική, ένα σεζτέττο µπορεί να είναι γραμμένο µόνο για έξι φωνές -- άλλες εξ 
αυτών της ιδίας και άλλες διαφορετικής εκτάσεως -- χωρίς συνοδεία, αν και συχνότερα υπονοείται η 
ενόργανη συνοδεία του απὀ Ὀ8δ5δο οοΠπΏπιο, πληκτροφόρο, οποιοδήποτε οργανικό σύνολο ή 
ορχήστρα. Επιπλέον, ένα φωνητικό σεξτέττο ενδέχεται να αποτελεί αυτοτελή σύνθεση (π.χ. 
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τραγούδι για έξι φωνές χωρίς συνοδεία ή µε συνοδεία Ῥα55ο οοπίπΙο σε στροφική ή σε ελεύθερη 


µορφή, κανόνας ή µοτέττο για έξι φωνές κ.λπ.) ή να παρουσιάζεται ως µέρος είτε ενότητα στο 
πλαίσιο ευρύτερου έργου (όπως π.χ. µιας όπερας). ὡς επί το πλείστον σε ελεύθερη µορφή. 


σεπτέττο 


Είδος της μουσικής δωματίου για επτά εκτελεστές οργάνων. Έργα για επτά έγχορδα ή για επτά 
πνευστά όργανα (εν προκειμένω στο πλαίσιο της Ηαιπιοπίεπιιςίκ) εμφανίζονται πολύ σπάνια στο 
ρεπερτόριο. Κατά κανόναν, ένα σεπτέττο γράφεται για μεικτά σύνολα (π.χ. για δύο κόρνα, 
κουαρτέττο εγχόρδων και κοντραμπάσσο ή για κλαρινέττο, κόρνο, φαγγόττο, βιολί, βιόλα, τσέλλο 
και κοντραμπάσσο κ.λπ.), συμπεριλαμβάνοντας συχνά -- από τις αρχές του 10ου αιώνος -- και πιάνο 
(σεπτέττο µε πιάνο, όχι για-- πιάνο!) σε συνδυασμούς οργάνων που παραμένουν πάντοτε 
περιστασιακού χαρακτήρος. Τα έργα μουσικής δωματίου για επτά όργανα ακολουθούν εν γένει την 
οργάνωση ενός ἀῑνετιπιεπίο ή µιας σονάτας, αν και κατά τον 19ο και 206 αιώνα εμφανίζονται 
παράλληλα και ανεξάρτητα κομμάτια (π.χ. εν είδει θέματος µε παραλλαγές, φαντασίας, κομματιού 
χαρακτήρος ή χορού) για τέτοια σύνολα. 

Στην φωνητική μουσική, ένα σεπτέττο µπορεί να είναι γραμμένο µόνο για επτά φωνές -- άλλες 
εξ αυτών της ιδίας και άλλες διαφορετικής εκτάσεως -- χωρίς συνοδεία, αν και συχνότερα υπονοείται 
η ενόργανη συνοδεία του από Ὀ8δ5ο οοΠππιο, πληκτροφόρο, οποιοδήποτε οργανικό σύνολο ή 
ορχήστρα. Επιπλέον, ένα φωνητικό σεπτέττο ενδέχεται να αποτελεί αυτοτελή σύνθεση (π.χ. 
τραγούδι για επτά φωνές χωρίς συνοδεία ή µε συνοδεία Όα855ο εοπΏπιο σε στροφική ή σε ελεύθερη 


µορφή, Κανόνας ή µοτέττο για επτά φωνές κ.λπ.) ή να παρουσιάζεται ὡς µέρος είτε ενότητα στο 
πλαίσιο ευρύτερου έργου (όπως π.χ. µιας όπερας). ὣς επί το πλείστον σε ελεύθερη µορφή. 


σερενάτα 


Είδος της ενόργανης αλλά και της φωνητικής μουσικής. Για την ενόργανη σερενάτα, βλ. πρωτίστως 
ἀἰνετιπηπεπίο (δευτερευόντως όµως και κομμάτι χαρακτήρος). Η φωνητική σερενάτα καλλιεργείται 
κατά τον 17ο και 18ο αιώνα ως σκηνική δραματική καντάτα -- προορισµένη για υπαίθρια βραδινή 
παρουσίαση, κάτω απὀ τον “καθαρό ουρανό” (σύμφωνα µε την ετυμολογία του όρου) -- τα 
χαρακτηριστικά της οποίας παραπέμπουν εν πολλοίς σε όπερα (για σολιστικές φωνές και ορχήστρα) 
ή ορατόριο (µε συµµετοχή χορὠδίας) μικρής σχετικά εκτάσεως. Από τον 199 αιώνα, εντούτοις, η 
σερενάτα δηλώνει απλώς ένα τραγούδι για φωνή και πιάνο ή για χορωδία. 


σετ παραλλαγών 


Κακή (και μάλλον απρόσεκτη) απόπειρα απόδοσης στα ελληνικά µιας σειράς παραλλαγών. 


σκηνή -» βλ. άρια καθώς και άρια / σκηνή συναυλίας 


σκηνική μουσική 


Ὑπό την στενή έννοια του όρου. η μουσική που γράφεται για την παράσταση ενός θεατρικού έργου 
µπορεί να περιλαμβάνει ποικίλα ενόργανα αλλά και φωνητικά κομμάτια, όπως µία ορχηστρική 
Εισαγωγή, Ιπίεγπιεζζϊ / επίτ᾽αοίες (ιντερµέδια, δηλαδή κομμάτια που παίζονται ανάµεσα στις 
πράξεις), χορούς, εµβατήρια, µελοδράµατα, τραγούδια (παρά ἁριες), ντουέττα, ακόµη και 
χορωδιακά. 

Ὑπό µία ευρύτερη έννοια, είδη σκηνικής μουσικής θεωρούνται όλα όσα αναπαρίστανται επί 
σκηνής, δηλαδή η όπερα, η οπερέττα, η (φωνητική) σερενάτα, η αγγλική ηµι-όπερα, η ισπανική 
ζαγζιµεία. το µπαλλέττο, το μουσικό θέατρο κ.ά. 
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σολιστική έκθεση (51) / σολιστική επεξεργασία (952) / σολιστική επανέκθεση (53) / σολιστική 
δεύτερη ενότητα (52) -» βλ. µορφή σονάτας (κοντσέρτου) 


σονάτα 


Είδος της ενόργανης μουσικής για μεμονώμένα όργανα ή σύνολα μουσικής δωματίου (για την 
ομώνυμη μουσική µορφή, βλ. µορφή σονάτας). Κατά τα τέλη του 16ου και τις αρχές του 17ου 
αιώνος, ο όρος αποδίδεται σε κομμάτια για οργανικά σύνολα, ανεξάρτητα ή ενταγμένα σε ευρύτερα 
έργα, χωρίς να διακρίνεται επί της ουσίας απὀ την «αηζοη(α) ή την εΙπ[οπία. Σταδιακά όμως και 
µέχρι τα µέσα του 17ου αιώνος, οι σονάτες περιορίζονται στο ενόργανο ρεπερτόριο για ολιγοµελή 
σύνολα και συγκεκριµένα για δύο ή τρία µελωδικά όργανα, έγχορδα είτε πνευστά οιασδήποτε 
εκτάσεως, καθώς επίσης για ένα ή δύο µελωδικά όργανα και Ῥαδ5ο οοπήπιο’ κατά κανόνα, 
πρόκειται ακόµη για ενιαίες πολυτµηµατικές συνθέσεις, στις οποίες αντιπαρατίθενται ενότητες 
αργής και γοργής χρονικής αγωγής, πότε οµοφωνικής και πότε πολυφωνικής υφής, Από τα µέσα του 
17ου αιώνος, η πρακτική αυτή αρχίζει παράλληλα να εφαρµόζεται και σε µία διαδοχή απὀ τρία ή 
τέσσερα µέρη διαφορετικής χρονικής αγωγής και υφής, χωρίς όµως να διαμορφώνεται ακόµη 
κάποιο σταθερό πρότυπο. 

Καθοριστική ὡς προς αυτό υπήρξε η συμβολή του Ατοβηρεἰο (οτεΠΙ στα τέλη του 17ου 
αιώνος, του οποίου οἱ περισσότερες “εκκλησιαστικές” σονάτες (5οη8ΐε ἆα οπίεςᾶ’ για τον τύπο της 
«οπαία ἆα οΒπΠεία, βλ. σουῖτα) αποτελούνται από µία διαδοχή τεσσάρων μερών: Ι. αργό, ὡς επί το 
πλείστον µιµητικής υφής -- Π. γρήγορο, [αραίο -- ΠΠ. αργό, συνήθως οµοφωνικής υφής -- ΤΝ. 
γρήγορο, µιµητικής υφής ή {αραίο, εἰδάλλως μάλλον χορευτικού χαρακτήρος' υπάρχουν επίσης 
σονάτες µε τέσσερα µέρη που οργανώνονται κατά τρόπον διαφορετικό (µε ένα μονάχα αργό µέρος -- 
στην πρώτη, δεύτερη ή τρίτη θέση -- και τρία γρήγορα µέρη), σονάτες µε τρία µέρη (γρήγορο -- αργό -- 
γρήγορο) αλλά και µε πέντε µέρη (στην βάση της πρότυπης τετραμερούς διαδοχής, µε ένα 
επιπρόσθετο γρήγορο µέρος τοποθετημένο είτε πριν το δεύτερο αργό µέρος είτε στο τέλος του 
έργου). Η µορφή των μερών είναι ὡς επί το πλείστον ελεύθερη (ενίοτε όμως παρουσιάζονται και 
περιπτώσεις μερών σε διμερή µορφή σουῖτας ή σε τριμερή µορφή), ενώ ένα ενδιάµεσο αργό µέρος 
µπορεί να παρεκκλένει τονικά από τα υπόλοιπα, όντας γραμμένο στην τονικότητα της σχετικής ή σε 
άλλη στενά συγγενική προς την κύρια τονικότητα. Οι προδιαγραφές αυτές διατηρήθηκαν σε γενικές 
γραµµές τουλάχιστον µέχρι τα µέσα του 18ου αιώνος και, αφοµοιώνοντας σταδιακά και άλλα 
στοιχεία (όπως π.χ. το ύφος της γαλλικής Εισαγωγής, την µορφή της φούγκας ή χαρακτηριστικά που 
παραπέμπουν σε φωνητικές άριες, χορούς και άλλες ““(ααἰαπίεπεπ”), εφαρµόσθηκαν σε πληθώρα 
σονατών του μπαρόκ για ένα έως τρία µελωδικά όργανα και Όα55ο εοπίπιο (“σόλο-σονάτα”. “τρίο- 
σονάτα” και “5οπαία α αμαςτο”, αντίστοιχα) αλλά και σε προσαρμογές τους για ένα ή δύο µελωδικά 
όργανα και πληκτροφόρο ή µόνο για πληκτροφόρο (ενίοτε και µε συνοδεία εἆ ΗΏὈΙίαπι ορισμένων 
µελωδικών οργάνων), είτε ακόµη -- πολύ σπανιότερα -- σε σονάτες για ένα µελωδικό όργανο (π.χ. 
βιολί) χωρίς συνοδεία Όα55ο εοπίπιο. 

Μετά τα µέσα του 18ου αιώνος, η “εκκλησιαστική” σονάτα του μπαρόκ επιβιώνει πρωτίστως 
ως ζεύγος αργού και γρήγορου μέρους (το δεύτερο κατά κανόνα σε µορφή φούγκας) ή περιορίζεται 
ακόµη περισσότερο, σε ένα µόνο µέρος, οιασδήποτε χρονικής αγωγής και γραμμένο ὡς επί το 
πλείστον σε µορφή σονάτας. Ωστόσο, ἤδη πριν το µέσον του ιδίου αυτού αιώνος διαμορφώνεται 
παράλληλα και τελικά επικρατεί η νεώτερη κλασσική σονάτα για πληκτροφόρο ή για πληκτροφόρο 
µε συνοδεία αἆ ΠΏΙίαπι ενός ή δύο άλλων οργάνων (συνήθως βιολιού ή φλάουτου και τσέλλου) 
καθώς και για ποικίλα σύνολα μουσικής δωματίου χωρίς Όα5δ5ο «οπίίπιο. Χαρακτηριστικό πλέον 
καθίσταται ένα γρήγορο (σπανιότερα όμως και αργό) µέρος σε µορφή σονάτας, το οποίο -- εάν δεν 
είναι το μοναδικό (όπως π.χ. στις σονάτες για πληκτροφόρο του Ὠοπιεηίςο ϱοβΓ]αίΠ αλλά και σε 
μεταγενέστερα μεμονωμένα ανάλογα δείγματα) -- αποτελεί κατά κανόνα το εναρκτήριο µίας 
διαδοχής δύο, τριών, τεσσάρων ή πέντε μερών, όπου το ένα (ή δύο) εξ αυτών είναι συνήθως αργής 
χρονικής αγωγής είτε ένα µενουέττο (ή εναλλακτικά 5εΠετζο, απὀ τα τέλη του 18ου αιώνος και 
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έπειτα), ενώ παράλληλα ένα εσωτερικό µέρος είθισται να µην εμφανίζεται στην κύρια τονικότητα 
του έργου, σε αντίθεση µε τα υπόλοιπα και δη µε τα εξωτερικά µέρη. Έτσι, διακρίνονται οι 
ακόλουθες δυνατές περιπτώσεις: 

ο Μία διµερής σονάτα µπορεί να ξεκινά µε ένα γρήγορο µέρος και να ολοκληρώνεται µε ένα 
επίσης γρήγορο ήἦ µε ένα µενουέττο / 5επετζο ή ακόµη Και µε ένα αργό έως µετρίας 
χρονικής αγωγής τελικό µέρος (ιδίως σε µορφή παραλλαγών), ειδάλλως δύναται να εκκινεί 
από αργό µέρος και να καταλήγει σε ένα γρήγορο µέρος ή σε ένα µενουέττο / 5οπετζο. 

ο Μία τριµερής σονάτα παρουσιάζει πληθώρα διατάξεων: π.χ. ]. γρήγορο -- Π. αργό -- ΤΠ. 
γρήγορο µέρος (ο τριµερής αυτός τύπος κατέστη προοδευτικά και µέχρι το τέλος του 15ου 
αἰώνος ο πλέον καθιερώµένος για το είδος της σονάτας) ή µενουέττο / 5οΠειζο ή αργό έως 
µετρίας χρονικής αγωγής τελικό µέρος υπό µορφήν παραλλαγών’ Ι. γρήγορο -- Π. 
µενουέττο / 5εΠετζο -- ΠΠ. γρήγορο µέρος, ειδάλλως αργό έως µετρίας χρονικής αγωγής 
τελικό µέρος υπό µορφήν παραλλαγών (Ως επί το πλείστον)’ 1. γρήγορο -- Π. γρήγορο µέρος -- 
ΠΙ. µενουέττο / 5οπετζο ή αργό έως µετρίας χρονικής αγωγής τελικό µέρος υπό µορφήν 
παραλλαγών ή ακόµη και (τρίτο στην σειρά) γρήγορο µέρος’ 1. αργό -- Π. γρήγορο -- ΠΙ. 
γρήγορο µέρος ή µενουέττο / 5επετζο ή αργό έως µετρίας χρονικής αγωγής τελικό µέρος 
(συνήθως υπό µορφήν παραλλαγών): Π. αργό -- Π. µενουέττο / 5εΠετζο -- ΠΙ. γρήγορο µέρος" 
1. αργό -- Π. αργό -- ΠΙ. γρήγορο µέρος ή µενουέττο / 5οπετζο. 

ο Μία τετραµερής σονάτα απαρτίζεται κατά κανόναν απὀ: 1. γρήγορο -- Π. αργό -- ΠΠ. 
µενουέττο / 5εΠετΖζο -- ΤΝ. γρήγορο µέρος (ο τετραµερής αυτός τύπος αντιστοιχεί στην 
λεγόμενη ““σταπάο 5οπαία” για πληκτροφόρο περί το 1500, αλλά εμφανίζεται και πολύ 
νωρίτερα στο ρεπερτόριο καθώς και µε ιδιαίτερη έµφαση σε είδη τῆς μουσικής δωματίου, 
όπως π.χ. το κουαρτέττο εγχόρδων) ή, σπανίως, αργό έως µετρίας χρονικής αγωγής τελικό 
µέρος υπό µορφήν παραλλαγών' 1. γρήγορο -- Π. µενουέττο / 5εΠετζο -- ΠΙ. αργό -- ΤΝ. 
γρήγορο µέρος’ Ι. αργό -- Π. γρήγορο -- ΠΙ. µενουέττο / 5εΠετζο -- ΤΝ. γρήγορο µέρος: Ι. 
αργό -- Π. µενουέττο / 5επετζο -- ΠΠ. αργό -- ΓΨ. γρήγορο µέρος. 

ο Μία πενταµερής σονάτα, στις σπάνιες περιπτώσεις που κάνει την εμφάνισή της κατά την 
περίοδο του μουσικού κλασσικισμού, διαρθρώνεται συνήθως κατά τα είδη της παλαιότερης 
εκκλησιαστικής σονάτας του μπαρόκ ή του νεώτερου ἀῑνετήπιεπίο για σύνολα μουσικής 
δωματίου ή ορχήστρα. 

Πέραν της µορφής σονάτας (του τριμερούς τύπου, του διμερούς τύπου αλλά και του τύπου 
χωρίς επεξεργασία), η οποία αποτελεί μακράν την κυρίαρχη επιλογή μεταξύ των συνθετών της 
εποχής του κλασσικισμού για κάθε γρήγορο είτε αργό εναρκτήριο, ενδιάµεσο ή καταληκτικό µέρος, 
κατά τις τελευταίες δεκαετίες του 1δοὺ και στις αρχές του 19ου αιώνος πληθαίνουν σταδιακά οἱ 
περιπτώσεις αργών εναρκτήριων µερών σε µορφή παραλλαγών ή άλλη παρατακτική µορφή, αργών 
εσωτερικών μερών σε παρατακτικές μορφές (ῶς επί το πλείστον σε µορφή ρόντο, σετριµερή µορφή 
αλλά και σε µορφή παραλλαγών), καθώς επίσης γρήγορων τελικών µερών σε όλες τις 
προαναφερθείσες παρατακτικές μορφές αλλά και σε µορφή ροντώ ή προσέτι σε μεικτές μορφές 
ροντώ-σονάτας, ρόντο-σονάτας και σονάτας-ρόντο. 

Σε αντίθεση µε την πολλαπλότητα που χαρακτηρίζει την διαμόρφώση του είδους κατά την 
κλασσική περίοδο, λίγο µετά τις αρχές του 19ου αιώνος η ρομαντική σονάτα επικεντρώνεται και 
αναπτύσσεται σχεδόν αποκλειστικά σε ευάριθµα ευρέως καθιερωμένα πρότυπα: συγκεκριµένα, στις 
τετραµερείς διαδοχές γρήγορου -- αργού -- 5εΠεΓΖο -- γρήγορου αλλά και γρήγορου --5εΠετζο -- αργού -- 
γρήγορου μέρους, καθώς επίσης στην τριμερή ακολουθία γρήγορου -- αργού -- γρήγορου μέρους. Οι 
μορφολογικές επιλογές παραμένουν κατ᾽ οὐσίαν ίδιες όπως και στην όψιµη φάση του κλασσικισμού, 
αλλά διευρύνονται πλέον σηµαντικά οι δυνατότητες της τονικής διαφοροποίησης τῶν εσωτερικών 
µερών σε σχέση µε τα εξωτερικά. Επιπλέον, απὀ τα µέσα του 19ου αιώνος και έπειτα, δίνεται 
αρκετή έµφαση και στην δηµιουργία σονατών σε κυκλική µορφή, ενώ παρουσιάζονται και πάλι 
κάμποσες περιπτώσεις έργων µε περισσότερα (πέντε) αλλά και λιγότερα µέρη (δύο ή µόνον ένα). 
Τέλος, κατά τον 206 αιώνα, το είδος της σονάτας αφ’ ενός µεν εξελίσσεται περαιτέρω κατά την 
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αµέσως προηγούµενη “κλασσικορομαντική” του παράδοση, αφ’ ετέρου όµως ανατρέχει συχνά και 
στις µπαροκικές του καταβολές (τουλάχιστον σε ό,τι αφορά την διάταξη των μερών και την 
μορφολογική τους συγκρότηση). 

Στο πλαίσιο της προγραμµατικής μουσικής, ορισμένες προγραμµατικές σονάτες κάνουν πολύ 
σποραδικά την εμφάνισή τους από τα τέλη του 17ου µέχρι και τις αρχές του 20ού αιώνος, 
παραμένοντας όµως πάντοτε -- ακόµη και κατά την εποχή του ρομαντισμού -- στο περιθώριο της 
απόλυτης μουσικής δημιουργίας που πρωτίστως αντιπροσωπεύει το είδος τῆς σονάτας. Αντίθετα, 
χαρακτηριστικές σονάτες ἤ, έστω, σονάτες µε ένα τουλάχιστον µέρος που φέρει εξωµουσικές 
συνδηλώσεις παρουσιάζονται µε αρκετά μεγαλύτερη συχνότητα στο ρεπερτόριο. 

Από τα τέλη του 18ου αιώνος κυκλοφορούν επίσης σονατίνες, ήτοι μικρής εκτάσεως αλλά και 
περιορισμένων τεχνικών απαιτήσεων σονάτες που απευθύνονται ὡς επί το πλείστον σε αρχάριους 
σπουδαστές του πιάνου (ή άλλων οργάνων), µιας και οι περισσότερες σονάτες κατά την ίδια περίοδο 
γράφονται πλέον για επαγγελματίες δεξιοτέχνες μουσικούς. Εντούτοις, στο ρεπερτόριο της μουσικής 
του 20ού αιώνος περιλαμβάνονται και “σονατίνες” µη παιδαγωγικής φύσεως' εδώ. η επιλογή του 
τίτλου έχει συνήθως να κάνει µε την αισθητική αντίθεση των συνθετών προς τις εκτεταμένες, 
πληθωρικής υφής και συχνά εντυπωσιακής δεξιοτεχνίας σονάτες του ύστερου ρομαντισμού. 


σονάτα κοντσέρτου -» βλ. µορφή σονάτας 
σονάτα-ρόντο -» βλ. µορφή σονάτας 
σονάτα χωρίς επεξεργασία -» βλ. µορφή σονάτας 


σονατίνα -» βλ. σονάτα 


σουῖτα 


Είδος της ενόργανης μουσικής, αποτελούμενο από έναν οποιονδήποτε αριθµό κομματιών σε σειρά 
(51169). Πρόκειται για έναν ιδιαίτερα περιεκτικό όρο, ο οποίος αναφέρεται πρωτίστως σε ενιαία έργα 
µε δύο ή περισσότερα µέρη, αλλά ενίοτε αποδίδεται και σε λιγότερο συνεκτικές μουσικές 
ανθολογίες. Στην μακραίωνη εξέλιξή του, το είδος αυτό καλλιεργήθηκε ποικιλοτρόπως, 
αφομοιώνοντας πολύ διαφορετικά και συχνά ετερόκλητα περιεχόμενα αλλά και εμφανιζόµενο υπό 
διάφορους εναλλακτικούς τίτλους (πέραν αυτού της “σουῖτας”) στο πλαίσιο επιµέρους μουσικών 
παραδόσεων, ενώ προορίζεται τόσο για μεμονωμένα όργανα (πληκτροφόρα, λαούτο κ.ά.) όσο και 
για μικρότερα ή μεγαλύτερα οργανικά σύνολα καθώς και για ορχήστρα. 

Η πρακτική της σουῖτας βρίσκει εν πρώτοις εφαρµογή κατά την περίοδο της Αναγέννησης, σε 
ζεύγη χορών κατά κανόναν αντιθετικής χρονικής αγωγής αλλά και μέτρου (π.χ. αργός δίσηµος -- 
γρήγορος τρίσηµος χορός), που παρουσιάζονται στην ίδια τονικότητα, ενώ ενίοτε βασίζονται και σε 
κοινό θεματικό υλικό (µία τεχνική που παραμένει σε χρήση -- καίτοι πολύ πιο σποραδικά -- και στο 
μεταγενέστερο ρεπερτόριο). Σταδιακά, κάνουν την εμφάνισή τους σουῖτες αποτελούμενες απὀ τρεις 
χορούς, από χορούς που συνοδεύονται και απὀ παραλλαγές τους ή ακόµη και απὀ εναρκτήρια µέρη 
εισαγωγικού, µη χορευτικού χαρακτήρος («“επίτόο”” ή “Ἱπίταᾶα”). Από τις αρχές του 17ου αιώνος 
εμφανίζονται επίσης σουῖτες µε ακόµη περισσότερους χορούς σε µία κοινή τονικότητα, η επιλογή 
όπως και η διάταξη των οποίων ποικίλλει κατά περίπτωση. 

Ακολουθώντας την ολοένα και πιο συστηματική τάση τῶν συνθετών -- κυρίως έργων για 
λαούτο -- του πρώτου ηµίσεως του 17ου αιώνος να επικεντρώνονται στους χορούς της αἰ]επιαπάς, 
της «ουτοπία και της 5α{αὈαπάε, ὡς επί το πλείστον µε αυτήν την σειρά (αλλά και σε συνδυασμό µε 
ποικίλους άλλους χορούς ακόµη), ο. ομπαπηπ «αοοῦ ἘτοβεισοΓ διαμορφώνει περί το 1650 ένα 
τετραµερές πρότυπο για το είδος της σουΐτας µε την προσθήκη και µίας σίσιε στην δεύτερη θέση, 
ανάµεσα στην αἱεπιαπάε και την οοµταηπίο. Έκτοτε και για έναν περίπου αιώνα (µέχρι το τέλος της 
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περιόδου του μπαρόκ), το πρότυπο αυτό αναπαράγεται µε ολοένα και µεγαλύτερη συχνότητα στο 
ρεπερτόριο για πληκτροφόρα όργανα ή άλλα µικρά οργανικά σύνολα, αν και µε την μετάθεση της 
σίσιο στο τέλος µίας σουῖτας ή παρτίτας (ιδίως στην Γερμανία), καθώς και µε την ευκαιριακή ή 
συστηματική συμπερίληψη µερικών ακόµη χορών (όπως της σανοίίε, του πιεπ]αεί, τῆς Ὀουπτέε κ.ά.) 
ή παρεμφερών κομματιών χαρακτήρος αβρού και ανάλαφρου ύφους (“(ααἰαπίεπίει”) αµέσως µετά 
την φατααπάε ή την σίσιο (ή και σε αντικατάσταση κάποιου ή κάποιων απὀ τους τέσσερεις 
βασικούς χορούς), ενδεχομένως δε περισσότερων χορών του ιδίου είδους σε άµεση διαδοχή (π.χ. 
µίας δεύτερης οουταπίε µετά την πρώτη) είτε παραλλαγών επάνω σε έναν ή περισσότερους από τους 
ήδη υφιστάμενους χορούς ή κομμάτια χαρακτήρος (“ἀοιρ]ες”) αλλά και εισαγωγικών πρελουδίων ή 
άλλων ανάλογων κομματιών. Σε ορισμένες μάλιστα περιπτώσεις, ο δαψιλής εμπλουτισμός του 
βασικού τετραμερούς ιστού της σουῖτας αποφέρει τελικά µία συλλογή χορών και άλλων κομματιών 
στην ίδια τονικότητα (ή, έστω, στον αντίθετο τρόπο) που -- ιδίως στις μεγάλης εκτάσεως γαλλικές 
οτάτος -- καθίσταται πλέον σαφές πως δεν προορίζεται για παρουσίαση υπό τύπον ενιαίου έργου. 

Παράλληλα όµως, πολυάριθµες άλλες σουῖτες εξακολουθούν να διαμορφώνονται µε πολύ 
µεγαλύτερη ελευθερία ὡς προς την επιλογή των μερών και την διαδοχή τους, συμπεριλαμβάνοντας 
ποικίλους χορούς, κομμάτια χαρακτήρος καθώς και άλλα µη χορευτικά µέρη που παραπέμπουν 
περισσότερο στο είδος της σονάτας της εποχής του μπαρόκ. Εδώ μπορούν να διακριθούν οι 
ειδικότερες παραδόσεις α) της σονάτας δωματίου (5οπαία ἆα ο«8ΠΊεΤα). η οποία αποτελείται από τρία 
έως πέντε ή ακόµη και έξι µέρη. εκ τῶν οποίων µόνο τα δύο, τρία ή τέσσερα είναι χορευτικά (π.χ. 
αεπιαπάα, οοιτεηίς, σίσα, αΓαὈιπάα, σανοίΐα, π]πΙείίο). ενώ στο σύνολό τους οργανώνονται κυρίως 
στην βάση της εναλλαγής μερών αργής και γοργής χρονικής αγωγής που χαρακτηρίζει γενικότερα το 
είδος τῆς σονάτας β) της οµνέγΙ{ΗΓ6, για ορχηστρικά σύνολα αλλά ενίοτε και για πληκτροφόρο, η 
οποία ανοίγει µε µία γαλλικού τύπου Εισαγωγή (απ᾿ όπου παίρνει και την ονομασία της) και 
συνεχίζεται µε ποικίλους χορούς αλλά και παρεμφερή κομμάτια, τελείως ελεύθερα επιλεγμένα και 
τοποθετηµένα σε οποιαδήποτε διαδοχή (πρόκειται εἶτε για πρωτότυπες συνθέσεις, είτε για 
χορευτικές σουῖτες μπαλλέττου αποσπασµένες από όπερες ή άλλα έργα σκηνικής μουσικής, είτε 
ακόµη και για ανάλογες ανθολογήσεις αποσπασμάτων από τέτοια έργα εν είδει ραςίϊςοίο)' γ) της 
Τα{εΙηπιδίΚ, η οποία -- ὡς μουσική ψυχαγωγίας εν γένει -- δύναται να περιλαμβάνει οτιδήποτε, από 
χορούς και άλλα επιµέρους κομμάτια σε οποιαδήποτε σειρά µέχρι ολόκληρα έργα διαφορετικού 
είδους εν είδει συλλογής’ και, τέλος, ὃ) της ογ4γε, στην εἰδικότερη (αλλά διόλου σπάνια) περίπτωση 
όπου αυτή αποτελείται πλέον αποκλειστικά από κομμάτια χαρακτήρος και όχι από χορούς (όπως 
συμβαίνει π.χ. κατά κανόνα στο ώριμο έργο του Εταπςοῖς ΟουρεΠη). 

Κατά την κλασσική περίοδο, το είδος της σουῖτας εγκαταλείπεται και υποκαθίσταται από τα 
είδη της σονάτας, της συμφωνίας και ιδίως του ἀῑνεγιπιεπίο, όπου στην θέση τῶν παλαιότερων 
χορών εμφανίζονται πλέον µη χορευτικά µέρη -- εξαιρουµένου του µενουέττου. Ωστόσο, η σουῖΐτα 
αναβιώνει εκ νέου µετά τα µέσα του 19ου αιώνος και μάλιστα µε όλες τις επιµέρους όψεις που είχε 
προσλάβει και κατά την περίοδο του μπαρόκ, ήτοι ὡς αλληλουχία κομματιών χαρακτήρος είτε 
μερών που παραπέμπουν στο είδος τής σονάτας, ὡς διαδοχή χορών (παλαιών ή νέων) αλλά και ως 
επιλογή μερών από ένα ευρύτερο έργο σκηνικής μουσικής για συναυλιακή εκτέλεση. 


σπασμένη συγχορδία -» βλ. αρπισµός 
σπειροειδής µορφή -» βλ. µορφή: σπειροειδής 
σπονδυλωτή µορφή -» βλ. ελεύθερη µορφή 


σπουδή κοντσέρτου 


Εσφαλμένη απόδοση του όρου ΕΠιιάο ἆο οοΠοογί / Κοητεγιε[ϊάο / Οοπεσγ «τιεῖν για την σπουδή 
συναυλίας. 
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σπουδή συναυλίας 


Ένα δεξιοτεχνικό μουσικό κομμάτι για πιάνο, βιολί ή άλλο σολιστικό όργανο, που αποβλέπει διττώς 
στην καλλιέργεια στοιχείων της εκτελεστικής τεχνικής του εκάστοτε οργάνου αλλά και στην 


δυνατότητα τῆς παρουσίασής του ως κομματιού χαρακτήρος στο πλαίσιο µιας συναυλίας. 


στιλ / στυλ 


Ατυχείς (μάλλον ανεπαρκείς) αποδόσεις για το ύφος / ιδίωμα / τεχνοτροπία. 


στροφικές παραλλαγές -» βλ. µορφή παραλλαγών 


στροφική µορφή -» βλ. µορφή: στροφική 


συλλογή 


Ένας αριθµός απὀ ανεξάρτητες ενόργανες ή φωνητικές συνθέσεις (όπως π.χ. Κομμάτια για πιάνο, 
τραγούδια κ.ο.κ.) αλλά και από ευρύτερα αυτοτελή μουσικά έργα (κατά κανόνα δώδεκα, έξι, τρία ή 
µόνο δύο και του αυτού είδους, όπως π.χ. σονάτες, κουαρτέττα εγχόρδων, κοντσέρτα, συμφωνίες 
κ.λπ.) που συγκεντρώνονται από τον ίδιο τον δημιουργό τοὺς ή άλλο πρόσωπο -- όπως, φέρ᾽ ειπείν, 
από έναν εκδότη -- για να κυκλοφορήσουν σε χειρόγραφη ή έντυπη µορφή εν εἶδει μουσικής 
ανθολογίας (µε έργα είτε ενός είτε περισσοτέρων συνθετών). Πρβλ. απεναντίας κύκλος (έργων). 


συμπαγής φράση -» βλ. φράση 


σύμπλεγμα δευτερεύοντος θέµατος 


Όρος του Οαρίπ (19068: 233 / ηρογαἰπαίο-ίΠοπιο οοπιρΙεχ) για τον προσδιορισμό ενός τύπου 
επεισοδίου στο πλαίσιο µίας µορφής ρόντο (αλλά, οµοίῶς, και στο εσωτερικό µίας τριμερούς 
µορφής), το οποίο εμπεριέχει διαδοχικά τις δοµικές λειτουργίες της µεταβάσεως, του πλαγίου 
θέματος (µε δυνατότητα προαιρετικής προσθήκης και καταληκτικής περιοχής αµέσως µετά από 
αυτό, εν είδει προεκτάσεως) και του συνδετικού περάσματος προς την ακόλουθη ενότητα. Αυτό το 
σύμπλεγμα αλλεπάλληλων λειτουργιών µπορεί να εκδηλώνεται µε σαφείς (πτωτικέςο) τοµές 
αναμεταξύ τοὺς -- και, κατ’ επέκτασιν͵, σε ισάριθµα διακριτά τμήματα -- ή, ακόµη συχνότερα, µε τον 
συμφυρμό των λειτουργιών της µεταβάσεως και του πλαγίου θέµατος σε ένα ενιαίο τµήµα’ ενίοτε, 
δύναται ακόµη να απουσιάζει καθ) ολοκληρίαν η εναρκτήρια λειτουργία της µεταβάσεως ή η 
ακροτελεύτια λειτουργία του συνδετικού περάσματος. 

Ένα σύμπλεγμα δευτερεύοντος θέµατος δεν υλοποιείται ὠστόσο κατ’ αποκλειστικότητα σε 
µία ενότητα που εμφανίζεται στο εσωτερικό µιας παρατακτικής µορφής (όπως επί της ουσίας 
επισημαίνει ο (α4ΡρΗπΠ), αλλά βρίσκει ευρύτατη εφαρμογή και σε μικρότερη κλίµακα, ήτοι στο 
πλαίσιο του μεσαίου αντιθετικού τμήματος µίας τριμερούς δοµής. 


συμφυρμος 

Ἡ άρρηκτη συνένωση και ανάμειξη δύο διαφορετικών δομικών λειτουργιών σε ένα και το αυτό 
δοµικό χωρίο, όπως π.χ. της µεταβάσεως και του πλαγίου θέματος (σε ένα σύμπλεγμα 
δευτερεύοντος θέματος αλλά και στην έκθεση ή την επανέκθεση µίας µορφής σονάτας), του 
τελευταίου δομικού τμήματος ενός τριμερούς ή διμερούς εσωτερικού θέματος και του συνδετικού 


περάσματος (στο πλαίσιο µιας παρατακτικής µορφής), της εισαγωγής και του κυρίου θέµατος, του 
κυρίου θέµατος και της µεταβάσεως, του πλαγίου θέματος ή της κατακλείδας και του ακόλουθου 
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συνδετικού περάσματος (στην έκθεση ή την επανέκθεση µίας µορφής σονάτας) σε ένα ενιαίο τµήµα 
ή φράση, είτε ακόµη της συνέχισης και της πτωτικής διαδικασίας στο δεύτερο σκέλος µίας 
προτάσεως. Ως αποτέλεσµα, οι διαφορετικές δοµικές λειτουργίες συγχωνεύονται (συμφύονται) και 
συνυπάρχουν στο ίδιο χωρίο, δίχως πλέον να μπορούν να διακριθούν µε απόλυτη σαφήνεια τα όρια 
της µίας απὀ την άλλη, ή η πρώτη από αυτές αφομοιώνεται εν τέλει από την δεύτερη σε µια 
διαδικασία λειτουργικής μετατροπής του δεδομένου θεματικού υλικού. Βλ. σχετικά ΟαρΠη, 1908: 
45-47, 165-167, 203 κ.α. ([ιἱοΠ). 


συμφωνία 


Είδος της ενόργανης μουσικής, το πλέον περίβλεπτο κατά τον “μακρύ 19ο αιώνα”..στον χώρο της 
ορχηστρικής μουσικής. Η ιστορία του είδους ξεκινά λίγο πριν το 1730, όταν η ορχηστρική Εισαγωγή 
(δἱη{οπία) της ιταλικής όπερας διασταυρώνεται µε την παράδοση του οοποοστίο Πρίεπο και αρχίζει 
σταδιακά να παρουσιάζεται και ὡς αυτοτελής σύνθεση σε συναυλιακές περιστάσεις, παρέχοντας 
παράλληλα ένα πρότυπο για την δηµιουργία πολλών νέων παρόμοιων έργων’ µέχρι το τέλος του 
16ου αιώνος, άλλωστε, οι όροι οἰπ[οπία και ΟΗΝΟΥΊΙΤΕ χρησιμοποιούνταν ακόµη αδιακρίτως για το 
είδος της συμφωνίας, καθώς µε ένα τέτοιο έργο άνοιγε κατά κανόνα το πρόγραµµα µίας συναυλίας 
(αλλά και µε το ίδιο σε επανάληψη ή µε ένα δεύτερο ανάλογο έργο ολοκληρωνόταν συνήθως τούτο, 
εκτός κι αν τα µέρη της ἶδιας συμφωνίας μοιράζονταν στην έναρξη και το κλείσιμο του 
προγράµµατος πλαισιώνοντας ό,τι άλλο μπορούσε να ακουσθεί εμβόλιμα). 

Ο. τριµερής τύπος της οἱπ[οπία µε διαδοχή γρήγορου -- αργού -- γρήγορου μέρους 
(αλληλένδετων ή χὠριστών μεταξύ τους) υπήρξε μακράν ο συνηθέστερος στο ρεπερτόριο από τις 
απαρχές του είδους µέχρι τις τελευταίες δεκαετίες του 18ου αιώνος και από την Ιταλία και την 
Γερμανία µέχρι την Γαλλία και την Αγγλία’ εναλλακτικά, το γοργό τελευταίο µέρος μπορούσε να 
αντικατασταθεί απὀ ένα µενουέττο, ενώ πολύ σποραδικά εφαρμµόζονταν και άλλες τριµερείς 
διατάξεις τύπου σονάτας (όπως π.χ. αργό -- γρήγορο µέρος -- µενουέττο ή, ακόµη πιο σπάνια, 
γρήγορο -- µενουέττο -- γρήγορο µέρος). Παράλληλα, όµως, απὀ τα µέσα του 1δου αιώνος και 
έπειτα, στο Μαπημείπι και κυρίως στην Αυστρία, πολλές συμφωνίες περιλαμβάνουν τέσσερα µέρη 
(δίχως συνδέσεις μεταξύ τους, πέρα από εξαιρετικές περιπτώσεις), υπό την πιθανή επίδραση των 
ειδών του ἀἰνειήπιεπίο και της παλαιότερης εκκλησιαστικής σονάτας: η κατά πολύ τυπικότερη 
διάταξη γρήγορου -- αργού -- µενουέττου -- γρήγορου µέρους (ή, πολύ σπάνια, τελικού µέρους αργής 
έως μέτριας χρονικής αγωγής σε µορφή παραλλαγών) ωθεί σταδιακά στο περιθώριο όλες τις άλλες 
εναλλακτικές δυνατότητες, που προκύπτουν απὀ την αντιµετάθεση είτε τῶν δύο εσωτερικών μερών 
(ήτοι ]. γρήγορο -- Π. µενουέττο -- ΠΠ. αργό -- ΙΝ. γρήγορο µέρος) είτε του πρώτου µε το δεύτερο 
µέρος της μετέπειτα κανονιστικής συμφωνικής διάρθρωσης (τουτέστιν ]. αργό -- Π. γρήγορο -- ΠΙ. 
µενουέττο ή, σπανιότερα, δεύτερο αργό µέρος -- ΤΝ. γρήγορο µέρος). Επιπλέον, χάρη στην ευρύτατη 
αποδοχή και επίδραση του συμφωνικού έργου του 1οδερΏ Ηαγάπ, η µέχρι τούδε πολύ περιστασιακή 
προσθήκη µίας αργής εισαγωγής στο γρήγορο πρώτο µέρος καθίσταται από τα µέσα της δεκαετίας 
του 1780 και έπειτα ένα σχεδόν μόνιμο αλλά και ιδιαίτερα χαρακτηριστικό γνώρισμα για το είδος 
της συμφωνίας. Κατά τα λοιπά, οι µορφές σονάτας, οἱ ποικίλες παρατακτικές μορφές καθώς και οι 
συνήθεις σε τελικά µέρη αναµμείξεις τοὺς χρησιμοποιούνται τόσο για τα γρήγορα όσο και για τα 
αργά συμφωνικά µέρη -- τα οποία κατά κανόναν αποκλίνουν τονικά από όλα τα υπόλοιπα -- όπως 
ακριβώς και στο είδος της σονάτας. 

Καθ’ όλη σχεδόν την διάρκεια του 15ου αιώνος, οἱ συμφωνίες παράγονταν κατά εκατοντάδες 
έως χιλιάδες (χωρίς υπερβολή!) για μικρότερα ή μεγαλύτερα ενόργανα σύνολα, τα οποία 
συντηρούσαν πολυάριθµες τοπικές αυλές, εκκλησίες, θέατρα και άλλα ιδρύματα, ανάλογα µε τις 
εκάστοτε οικονομικές τους δυνατότητες. Τα μικρότερα σύνολα αποτελούνταν µόνον από δύο οµάδες 
βιολιών και µπάσσο / Ὀ8δ5δο οοπΏπΙο (το οποίο εξαλείφεται προοδευτικά µέχρι τις τελευταίες 
δεκαετίες του 18ου αιώνος). αν και πολύ πιο εδραιωµένη πλέον είναι η τετραµερής συγκρότηση του 
σώματος των εγχόρδων σε δύο οµάδες βιολιών, βιόλα και µπάσσο (ήτοι βιολοντσέλλο και 
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κοντραμπάσσο). Σε αυτές τις τέσσερεις πάρτες των εγχόρδων προστίθεται συχνά ένα ζεύγος κόρνων 
ή όμποε, ενώ από τα µέσα µέχρι τα τέλη, σχεδόν, του 18ου αιώνος η πιο σταθερή και διαδεδομένη 
συμφωνική διανοµή συμπεριλαμβάνει πλέον όλα τα παραπάνω όργανα (µε ένα φαγγόττο να ενισχύει 
επιπλέον προαιρετικά την γραµµή του µπάσσου). Στην θέση των όμποε, βέβαια, μπορούσαν ενίοτε 
να χρησιμοποιηθούν δύο φλάουτα ή δύο αγγλικά κόρνα (σε όλη την έκταση του έργου ή µόνο σε 
ένα αργό µέρος), ενώ δύο τρομπέτες και τύμπανα είτε αντικαθιστούν τα κόρνα είτε προστίθενται 
περιστασιακώς σε αυτά (υπάρχουν επίσης συμφωνίες, γραμμένες κατά τις δεκαετίες του 1760 και 
του 1770, που αξιοποιούν τέσσερα ή ακόµη και πέντε κόρνα). Σταδιακά, η θέση του φαγγόττου στην 
ορχήστρα παγιώνεται και σύντομα προστίθεται και ένα δεύτερο ένα ή δύο φλάουτα 
χρησιμοποιούνται προσέτι ολοένα και συχνότερα από κοινού πλέον µε τα όµποε, ενώ ένα ζεύγος 
κλαρινέττων εισάγεται εν πρώτοις σε αντικατάσταση των όμποε και αργότερα σε σύμπραξη µε όλα 
τα υπόλοιπα ζεύγη ξύλινων πνευστών. Ως εκ τούτου, σε έργα ποὺ προορίζονταν για τις µεγάλες και 
περιώνυµες συμφωνικές ορχήστρες του Μαηπμείπι, του Παρισιού και του Λονδίνου μπορούσαν ήδη 
από τις δεκαετίες του 1760 ή του 1770 να αξιοποιούνται συνδυαστικά ζεύγη φλάουτων, όμποε, 
κλαρινέττων, φαγγόττων, κόρνων και τρομπετών συν τύμπανα και έγχορδα, καίτοι κατά κανόναν οἱ 
ορχήστρες έως το 1500 περίπου δεν διέθεταν τέτοια πληρότητα’ π.χ. στην Βιέννη κατά τις δεκαετίες 
του 1770 και του 1750, η συνηθέστερη διανοµή οργάνων έγκειτο σε ένα φλάουτο, δύο όμποε (ή 
κλαρινέττα), δύο φαγγόττα, δύο κόρνα και έγχορδα, µε περιστασιακή προσθήκη τροµπετών και 
τυμµπάνων. 

Παρ” ότι η συντριπτική πλειονότητα τῶν συμφωνιών της κλασσικής περιόδου είναι 
αντιπροσωπευτική της απόλυτης μουσικής, θα πρέπει εδώ να σημειωθεί ότι υπάρχει και ένα 
μικρότερο κομμάτι στο συμφωνικό ρεπερτόριο της εποχής που υπάγεται στην κατηγορία της 
χαρακτηριστικής μουσικής, καθώς εμπεριέχει ένα ή περισσότερα µέρη µε εξωμµουσικές αναφορές 
στους τόπους του ποιμενικού, του κυνηγιού, της καταιγίδας ή της τρικυµίας, του στρατιωτικού και 
του πένθους, προσέτι δε σε εθνικά ιδιώματα, συναισθήματα, πρόσωπα κ.ά. Επιπλέον, πέρα από 
τέτοιου είδους χαρακτηριστικές συμφωώνίες, κατά τις τρεις τελευταίες δεκαετίες του 18ου αιώνος 
κάνουν την εμφάνισή τοὺς Και μερικές δεκάδες γνήσιων προγραμματικών συμφωνιών, τῶν οποίων η 
πλοκή είτε συνοψίζεται στοὺς περιγραφικούς τίτλους των επιµέρους μερών, είτε επεξηγείται 
αναλυτικότερα και σε συνοδευτικά προγραμµατικά κείµενα. 

Το τετραµερές πρότυπο που ο Ηαγάηπ παγιώνει µε τις δεκάδες ώριµες συμφωνίες του (κυρίως 
αυτές των ετών 1785-1795) αποτελεί από τις αρχές του 19ου αιώνος το απαρέγκλιτο σηµείο 
αφετηρίας για κάθε άλλο συνθέτη, συμπεριλαμβανομένου του ΓμάνΊς ναη Βεείπονεπ, οι εννέα 
συμφωνίες του οποίου όχι µόνον επισκίασαν αναδρομικά την υπόλοιπη συμφωνική παραγωγή της 
εποχής του, αλλά και εδραιώθηκαν ήδη από τα τέλη τῆς δεκαετίας του 1520 ὡς το απόλυτο μέτρο 
για την στάθµιση όλης της περαιτέρω εξέλιξης του είδους µέχρι και τον 206 αιώνα. Στην 
πραγματικότητα, οι συμφωνίες που γράφονται απὀ τις αρχές του 19ου µέχρι τουλάχιστον τα µέσα 
του 20ού αιώνος είναι πια πολύ λιγότερες ποσοτικά σε σχέση µε την µαζική συμφωνική παραγωγή 
του 15ου αιώνος, αλλά χαρακτηρίζονται από µεγάλη (συχνά ακόµη και μνημειώδη) έκταση καθώς 
και αυξανόμενη συνθετική και ενορχηστρωτική πολυπλοκότητα. Ἡ ορχήστρα καθίσταται όλο και 
πιο ογκώδης, µε την συμμετοχή περισσότερων εγχόρδων -- υποδιαιρούµενῶων πλέον σε πέντε οµάδες 
(πρώτα και δεύτερα βιολιά, βιόλες, τσέλλα και κοντραµπάσσα χωριστά), πέραν της ευκαιριακής 
προσθήκης και µίας ή δύο αρπών -- ξύλινων πνευστών (ένα [φλάουτο] πίκολο., ένα αγγλικό κόρνο, 
ένα µπάσσο κλαρινέττο ή ακόµη και ένα Ψηλό κλαρινέττο αλλά και ένα κόντρα-φαγγόττο 
προστίθενται ολοένα και συχνότερα, ιδίως µετά τα µέσα του 19ου αιώνος, σε δύο έως τέσσερα άλλα 
φλάουτα, όμποε, κλαρινέττα και φαγγόττα, αντίστοιχα), χάλκινων πνευστών (τα κόρνα από δύο 
γίνονται συχνά τρία και τέσσερα, ενίοτε όµως και έξι ή οκτώ, οι τροµπέτες αυξάνονται συνήθως από 
δύο σετρεις ή και τέσσερεις, ενώ προστίθενται πλέον τακτικά τρία τρομπόνια και αργότερα και ένα 
τέταρτο, µπάσσο τρομπόνι, καθώς επίσης µία ή δύο οφικλείδες / τούµπες, αλλά περιστασιακά και 
επιπλέον όργανα, όπως Κορνέτες, ᾿τούμπες ὙΝαρπετ” κ.ά.) καθώς και κρουστών -- πέραν των δύο έως 
τεσσάρων τυμπάνων (ή ακόµη και δύο τέτοιων οµάδων τυμπάνων) -- αρχικά κυρίως ακαθόριστου 
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τονικού ύψους (όπως π.χ. το τρίγὠνο, τα κύμβαλα, η γκρανκάσα, ποικίλα ταμπούρα κ.λπ.) αλλά 
αργότερα και διαφόρων καθορισµένου τονικού ύψους κρουστών οργάνων (όπως π.χ. η τσελέστα, το 
(ΙοοΚκεπερίε], το ξυλόφωνο, οι σωληνωτές καμπάνες κ.ά.). Σε εξαιρετικές περιπτώσεις, προσέτι,͵ 
γίνεται προβεβληµένη ή απλά συνοδευτική χρήση πιάνου ή [εκκλησιαστικού] οργάνου, είτε ένα 
έγχορδο -- ὡς επίτο πλείστον -- όργανο αξιοποιείται ενίοτε κατά τρόπον έκδηλα σολιστικὀ. 

Στην πλειονότητά τους, οι συμφωνίες της ρομαντικής περιόδου εμμένουν συντηρητικά στην 
ήδη καθιερωμένη τετραµερή διάρθρωση, µε την θέση του αργού μέρους και του 5οΠετζο (αντί του 
παλαιότερου μενουέττου) να είναι πάντως εναλλάξιµη εντός του πλαισίου που διαμορφώνουν το 
εναρκτήριο και το τελικό γρήγορο µέρος, αλλά και το φάσμα των τονικών επιλογών για τα 
εσωτερικά µέρη να διευρύνεται πλέον σηµαντικά. Ενίοτε, βέβαια, το 5οΠε(ζο µπορεί µε την σειρά 
του να υποκαθίσταται απὀ ένα λιγότερο ζωηρό κομμάτι χαρακτήρος ή από άλλους χορούς, όπως π.χ. 
το βαλς ή διάφορους εθνικούς χορούς (ιδίως στο πλαίσιο των εθνικών σχολών), ενώ στην Γαλλία 
παρουσιάζονται και τριµερείς συμφωνίες χωρίς 5εΠειζο. Η θέση της χαρακτηριστικής συμφωνίας, η 
οποία ὡς επί το πλείστον βασίζεται σε µιαν εξωμουσική “ποιητική ιδέα” ή σε εθνικές / τοπικές 
αναφορές, καθίσταται πλέον περισσότερο ορατή εντός του συνολικού ρεπερτορίου σε σύγκριση µε 
τον 18ο αιώνα, όπως εξ άλλου και αυτή της προγραμµατικής συμφωνίας, η οποία δύναται προσέτι 
να οργανώνεται πολύ πιο ελεύθερα, εκτεινόµενη σε δύο έως έξι µέρη. Επιπλέον, ὡς διακριτός αλλά 
πολύ περιστασιακά καλλιεργούμενος τύπος συμφωνίας αναγνωρίζεται εφ᾽ εξής και η λεγόμενη 
συμφωνία-καντάτα, µε την σύμπραξη σολιστικών και χορὠδιακών φωνών σε ένα ή περισσότερα 
µέρη. Παράλληλα, τόσο στο πεδίο της “απόλυτης” όσο και σε αυτά της χαρακτηριστικής αλλά και 
της προγραμµατικής συμφωνίας, η ανάπτυξη της κυκλικής µορφής αλλά και η ιδιαίτερη βαρύτητα 
που δίνεται στο καταληκτικό µέρος του έργου, δίκην επιστεγάσµατος και τελικής “λύσης” (αίσιας, 
γαλήνιας, εύθυμης, πανηγυρικής / θριαµβευτικής ή, απεναντίας, τραγικής και ζοφερής) της οιονεί ή 
αυτόχρηµα ὁραµατικής πλοκής του, κερδίζουν ολοένα και περισσότερο έδαφος, ιδίως µετά τα µέσα 
του 19ου και έωςτις αρχές του 20ούὐ αιώνος. 

Οι συμφωνικές τάσεις της ύστερης ρομαντικής περιόδου επεκτείνονται σε µεγάλο βαθµό και 
στο ανάλογο ρεπερτόριο του 20ού αιώνος, αν και η δοµή µιας οιασδήποτε συμφωνίας συχνά πλέον 
διαμορφώνεται µε µεγαλύτερη ελευθερία ὡς προς τον αριθµό (υπάρχουν ακόµη και έργα σε ένα 
µόνο µέρος) αλλά και την διαδοχή των µερών της (π.χ. σε περιπτώσεις µε εναρκτήριο είτε 
καταληκτικό αργό µέρος). Από την άλλη πλευρά, αντιδρώντας στην σταδιακή γιγάντωση των 
ορχηστρικών δυνάμεων αλλά και της συνολικής εκτάσεως των συμφωνιών καθ όλη την 
προηγούµενη περίοδο, πολλοί συνθέτες του 20ού αιώνος γράφουν πλέον συντοµότερες συμφωνίες 
(ενίοτε και υπό την ενδεικτική ονομασία συμφωνιέττα / οἰπ][οπίοίία) -- νεοκλασσικής ή πιο 
ριζοσπαστικά νεωτεριστικής αισθητικής -- για μικρότερα ορχηστρικά σύνολα, αντίστοιχα εκείνων 
του 15ου αιώνος ή βασισμένα στην επιλεκτική αξιοποίηση οµάδων είτε μεμονωμένων οργάνων 
(συμφωνία δωματίου”) της υστεροροµαντικής ορχήστρας. 


συμφωνιέττα -» βλ. συμφωνία 


συμφωνικό ποίηµα -» βλ. προγραμματική / χαρακτηριστική μουσική 


συναιυλία 


Μουσικός θεσµός που διαμορφώθηκε κατά το δεύτερο ήμισυ του 1δου αιώνος µε σκοπό την 
δηµόσια παρουσίαση έργων, ὡς επί το πλείστον της έντεχνης μουσικής. Αρχικά, τα προγράµµατα 
των συναυλιών ήσαν στην συντριπτική τους πλειονότητα μεικτά, περιλαμβάνοντας έργα ποικίλων 
μουσικών ειδών’ εκείνη την εποχή. µία τέτοιου είδους συναυλία, ιδιωτική ή δημόσια, ονομαζόταν 
ενίοτε και “ακαδημία” (ιδίως στον γερμανόφωνο χώρο). Κατά τον 199 αιώνα, ὠστόσο, εδραιώνεται 
σταδιακά η τάση και το αίτημα της παρουσίασης λιγότερο ετερόκλητων, πιο ομοειδών έργων στο 
πλαίσιο µίας συναυλίας, η οποία εφ’ εξής µπορεί να καλείται ειδικότερα “συμφωνική συναυλία” (με 
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έργα για συμφωνική ορχήστρα), “συναυλία μουσικής δωματίου”. (µε ανάλογο ρεπερτόριο) ή 
Πρεσιτάλ” (συναυλία ενός ή περισσοτέρων σολιστών / µονωδών, µε ή χωρίς συνοδεία πιάνου ή 
άλλου ενόργανου συνόλου). Ὑπάρχουν επίσης όροι όπως "πιαπόέρ” (πρωινή / µεσημβρινή μουσική 
εκδήλωση) ή “οίέε” (“εσπερίδα”. απογευματινή / βραδινή μουσική εκδήλωση) για συναυλίες που 
απευθύνονται σε πιο περιορισμένο κύκλο ακροατών και διοργανώνονται συνήθως σε ιδιωτικούς 
χώρους είτε κατόπιν ιδιωτικής πρωτοβουλίας (βλ. και μουσική σαλονιού)’ περαιτέρω, µία “συναυλία 
συνδρομητών” απευθύνεται -- πρωτίστως ή αποκλειστικά -- στους τακτικούς συνδρομητές µίας 
μουσικής / καλλιτεχνικής εταιρείας, ενώ µία “λαϊκή συναυλία” είναι ανοικτή σε κάθε ενδιαφερόμενο 
φιλόμουσο’ επιπλέον, µία “ευεργετική συναυλία”. διοργανώνεται προκειµένου τα έσοδά της να 
διατεθούν για συγκεκριµένο σκοπό, όπως π.χ. για φιλανθρωπίες ή για την ανέγερση / συντήρηση 
ενός κτηρίου / μνημείου κ.λπ., είτε ακόµη για την οικονομική ενίσχυση ενός “ευεργετούμενου” 
καλλιτέχνη ή σωματείου κ.λπ. Βλ. ακόµη µορφή κοντσερτάντε. 


συνδετικό πέρασμα 


Μία προαιρετική αλλά συχνότατης εφαρµογής δοµική λειτουργία, που επισυνάπτεται ὡς διακριτό 
χωρίο ή ενσωματώνεται µε συμφυρμό στο τέλος ενός μικροδομικού τμήματος (όπως π.χ. του 
πρώτου τµήµατος µίας ενότητος σε διμερή είτε τριμερή δοµή ή του μεσαίου αντιθετικού τμήματος 
στην δεύτερη περίπτωση), µίας µακροδοµικής ενότητος (όπως, φέρ᾽ ειπείν, της εκθέσεως, της 
επεξεργασίας ή της επανεκθέσεως µίας µορφής σονάτας, αλλά και του κυρίου θέματος ή 
οποιουδήποτε επεισοδίου στο πλαίσιο µιας παρατακτικής µορφής) ή ακόµη και ενός ολόκληρου -- 
εναρκτήριου είτε εσωτερικού, αλλά προφανώς όχι τελικού -- µέρους ευρύτερου (κυκλικού) έργου, 
προκειµένου να οδηγήσει ομαλά και ενδεχομένως χωρίς διακοπή στην έναρξη του επόμενου 
τμήματος, ενότητος ή µέρους κατά περίπτωση. Ένα συνδετικό πέρασμα µπορεί να είναι εξαιρετικά 
µικρής εκτάσεως (π.χ. να συνίσταται σε µία και µόνον συγχορδία δεσπόζουσας, σε ένα μέτρο ή σε 
ένα σύντομο μµελωδικό πέρασμα τύπου γεµίσµατος τομής) ή να αποτελείται απὀ µία είτε 
περισσότερες φράσεις, διαμορφώνοντας ένα εκτεταμένο τµήµα στο τέλος µίας ευρύτερης ενότητος ή 
ενός µέρους' σε κάθε όμως περίπτωση, η λειτουργία του καθίσταται πάντοτε ευδιάκριτη χάρη στην 
αρμονική προετοιμασία που αυτό παρέχει για την τονικότητα ή την τονική περιοχή στην οποίαν 
εισέρχεται το επόμενο τµήµα, ενότητα ή µέρος. Ὡς εκ τούτου, ένα συνδετικό πέρασμα είθισται να 
καταλήγει σε µία συγχορδία ενεργής δεσπόζουσας (ή άλλης κατάλληλης για την αρμονική 
προετοιμασία του επερχόµενου τµήµατος, ενότητος ή μέρους) και συχνά είναι µετατροπικό’ 
ωστόσο, η χρήση του και η λειτουργία του ουδόλως περιορίζονται στην προετοιμασία της κύριας 
τονικότητος (κατ᾽ αντιδιαστολή προς την λειτουργία της µεταβάσεως), όπως πολλοί σύγχρονοι 
θεωρητικοί διατείνονται, αντιμετωπίζοντας το εννοιολογικό δίπολο {γαπδίοπ / γείγαπςίοπ µε 
µονοσήµαντα αρμονικούς αντί για ευρύτερα δομικούς λΛειτουργικούς όρους (βλ. π.χ. ΟαρΗπ, 1905: 
70, 122-123. 157-159. 171 κ.α. ή ΗεροΚκοςΚκί ὅ Ώκίεγ, 2006: 191-104 και 197 κ.εξ.). Τέλος, στις 
περιπτώσεις εκτενών συνδετικών περασµάτων, πέραν της αρμονικής είτε τονικής προετοιμασίας για 
την επόμενη ενότητα ή µέρος, είναι συχνή και η µοτιβική ή ευρύτερη αποσπασματική προαναγγελία 
του θέματος (ενίοτε και µε την µορφή µιας ψευδούς επαναφοράς του) που εµφανίζεται κατόπιν στην 
έναρξη της ακόλουθης ενότητος ή μέρους. 

Σε µία µορφή φούγκας, το συνδετικό πέρασμα (ή, απλούστερα, πέρασμα) συνιστά µία σχετικά 
σύντομη -- και κατ’ αρχήν προαιρετική, καίτοι συχνά αναγκαία για αρμονικούς λόγους -- ελεύθερη 
διαμεσολάβηση μεταξύ δύο διαδοχικών εμφανίσεων του 5οβφείο (υπό µορφήν θέματος ή 
απαντήσεως) στο πλαίσιο ενός ευρύτερου τµήµατος, όπως η αρχική έκθεση ή κάποια από τις 
υπόλοιπες οµάδες παραθέσεων του θέµατος' συχνά, μάλιστα, δεν διαφέρει σε τίποτε άλλο απὀ ένα 
σύντομο επεισόδιο πέραν της τοποθέτησής του στο εσωτερικό τῆς εκθέσεως ή άλλου τµήµατος 
παραθέσεων του θέματος (αντί να αποτελεί ανεξάρτητο δομικό τµήµα μεταξύ δύο διαφορετικών 
τέτοιων τμημάτων παραθέσεων). 
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συνεκτική δοµή 


Ἡ οργάνωση ενός τμήματος ή µίας ενότητος κατά τις προδιαγραφές µίας τυπικής θεματικής δομής 
(βλ. εν προκειμένω πρόταση, περίοδος, υβριδική δοµή / υβρίδιο, τριµερής και διµερής δοµή) αλλά 
και µε γενικότερη αρµονική-τονική σταθερότητα, συμμετρική εσωτερική διάρθρωση και µελωδική- 
µοτιβική συνοχή, μεταξύ άλλων, σύμφωνα µε τον Οαρµπ, 1996: 17 και 54-65 (1ἱσῇί-ΚπΙί 
ογραπἰζα{ίοπ). Πρβλ. χαλαρή δοµή. 


συνεχής έκθεση -» βλ. έκθεση (σονάτα) 


συνεχής επανέκθεση -» βλ. επανέκθεση 
συνέχιση -» βλ. πρόταση: συνέχιση 


σύνθετη βασική ιδέα 


Μία δυνάµει ολοκληρωμένη πρώτη φράση περιόδου (συνήθως αποτελούμενη απὀ δύο διακριτά 
επιµέρους µορφώματα), η οποία όμως δεν καταλήγει σε πτώση και έτσι είτε χρησιμεύει ὡς 
εναρκτήρια δοµική µονάδα στο πρώτο σκέλος µίας προτάσεωῶς (στην θέση µίας απλής βασικής 
ιδέας), είτε συνιστά την εναρκτήρια δοµική λειτουργία -- Και ολόκληρο το πρώτο σκέλος -- µίας 
φράσεως σε υβριδική δοµή. Βλ. περαιτέρω (α4ρΗπΠ, 19968: 61 κ.εξ. (οοπιροιπᾶ θαρίς ἰά6α). 


σύνθετη περίοδος 


Τµήµα αποτελούμενο κατά κανόναν από τέσσερεις φράσεις, οργανωμένες σε δύο ζεύγη. Οι αρχικές 
φράσεις του πρώτου και του δεύτερου σκέλους µίας σύνθετης περιόδου έχουν τουλάχιστον κοινή 
θεματική αφετηρία (βασική ιδέα), εάν δεν είναι πανομοιότυπες σε όλη τους την έκταση (όπως συχνά 
παρατηρείται στο ρεπερτόριο)’ αντίθετα, οι τελικές φράσεις του πρώτου και του δεύτερου σκέλους 
της ιδίας καταλήγουν σε µία ασθενέστερη και µία ισχυρότερη τελική πτώση, αντίστοιχα, όπως 
ακριβώς συμβαίνει και στις καταλήξεις των δύο φράσεων µίας απλής περιόδου. Οι ενδιάµεσες 
πτώσεις που πραγματοποιούνται στις καταλήξεις των αρχικών φράσεων του ενός σκέλους και του 
άλλου µίας σύνθετης περιόδου μπορούν να είναι ίδιες ή διαφορετικές σε σχέση µε αυτές που 
ακολουθούν στο κλείσιμο τῆς δεύτερης και της τέταρτης φράσεως, αντίστοιχα’ ενδέχεται, επίσης, το 
δεύτερο σκέλος µίας σύνθετης περιόδου να αποτελείται μονάχα από µία ενιαία φράση, ελλείψει 
ενδιάµεσης πτώσεως. Όλες οι επιµέρους φράσεις που απαρτίζουν µία σύνθετη περίοδο μπορούν 
κατά τα λοιπά να είναι της ιδίας ή διαφορετικής δοµής και εκτάσεως: π.χ. απλές (συμπαγείς) 
φράσεις, πτωτικές φράσεις, προτάσεις αλλά και -- πολύ συχνά -- υβριδικές δοµές αποτελούμενες από 
µία ή δύο φράσεις (µία υβριδική δοµή δύο φράσεων καλύπτει, προφανώς, ολόκληρο το πρώτο είτε 
το δεύτερο σκέλος µίας σύνθετης περιόδου). Πρβλ. µόνον εν µέρει ΟαρΗπ, 19968: 65-69. 


σύνθετη πρόταση 


Ο Οαρίίπ (1996: 69) επικαλείται ακροθιγώς τον συγκεκριµένο όρο (οΟ/ΠΠΡομΠᾶᾷ «ἐΠΙΕΠΟΘ) για την 
τελείως ανούσια διάκριση µίας (δήθεν σύνθετης) προτάσεως που ξεκινά µε την παρουσίαση µίας 
σύνθετης βασικής ιδέας απὀ µία (απλή) πρόταση που ξεκινά µε την παρουσίαση µίας απλής βασικής 
ιδέας. Εντούτοις, το τελικό αποτέλεσµα και στις δύο παραπάνω περιπτώσεις είναι -- ποιοτικά και όχι 
ποσοτικά, όπως δείχνει να το αντιλαμβάνεται ο (αρΗΠ -- ένα και το αυτό, χωρίς καμμία ουσιαστική 
διαφορά: µία ενιαία φράση σε συνεκτική δοµή προτάσεως, ποὺ εμπεριέχει µία και μοναδική πτώση 
στην κατάληξή της! 
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Ἡ χρήση του όρου αυτού έχει, εντούτοις, νόηµα σε συνάρτηση µε µία διαφορετική -- και 
σχετικά σπάνια -- δοµική περίπτωση, την οποίαν οι ΗεροΚοςκ! ὅς Ώατεγ (2006: 80-86) περιγράφουν 
υπό τον αδόκιµο -- αλλά και ιστορικά άστοχο (δεδομένου του ότι το εν λόγω φαινόμενο μαρτυρεί 
την επίδραση του 1οπαπη ΟΠπςίαη ΒαςΠ, κατά πάσαν πιθανότητα, στο έργο του Ἀ/ο[σαπς Απιαάεις 
ΜΟοζαεΓί) -- όρο Μοταγίαηπ "Ιοορς”. ὀπου στην θέση µίας βασικής ιδέας (ή µίας σύνθετης βασικής 
ιδέας) παρουσιάζεται µία σύντομη πτωτική φράση, αποτελούμενη από ένα ή δύο διακριτά 
µορφώματα, η οποία επαναλαμβάνεται (συνήθως σε επικάλυψη) και ακολουθείται ομοίως από 
συνέχιση και τελική πτωτική διαδικασία. Σε µία τέτοια “σύνθετη πρόταση” διακρίνονται επομένως 
δύο ενδιάµεσες -- τέλειες ή ατελείς -- πτώσεις µέχρι την έλευση του δεύτερου σκέλους τῆς, οι οποίες 
όµως αδυνατούν να αρθρώσουν τις καταλήξεις αυτοτελών τμημάτων και εντάσσονται αναδρομικά 
σε ευρύτερα προτασιακά συμφραζόμενα (ή, εναλλακτικά, θα μπορούσε κανείς να υποστηρίξει ότι 
συγκροτούν µία πιο χαλαρή δοµή, οἱ επιµέρους φράσεις τῆς οποίας παραπέμπουν εν συνόλω στην 
κανονιστική διάρθρώση µίας προτάσεως). 


συρρίκνωση 

Διαδικασία που αφορά τον περιορισμό της εκτάσεως κατά την υλοποίηση µιας δοµικής λειτουργίας 
στο εσωτερικό µίας φράσεως ή ενός ευρύτερου τμήματος. Όπως και η αντίθετη προς αυτήν 
διεύρυνση, επιφέρει κατά κανόνα κάποιαν ασυμμετρία στην συνολική διάρθρωση ενός θέματος. 


σχετική τονικότητα -» βλ. τονικότητα: σχετική 


ταμπουλατούρα 


Σύστημα μουσικής καταγραφής, εναλλακτικό της παρτιτούρας, που αντικαθιστά την σημειογραφία 
σε πεντάγραμμο µε άλλες ενδείξεις για την εκτέλεση της μουσικής σε όργανα όπως τα πληκτροφόρα 
και το λαούτο, κυρίως απὀ τον 14ο µέχρι τον 15ο αιώνα. Στις γερμανικές ταμπουλατούρες για 
πληκτροφόρα (πρωτίστως για το [εκκλησιαστικό] όργανο), οι φθόγγοι προσδιορίζονται µε γράµµατα -- 
βλ. ονομασίες φθόγγων ακαθόριστου τονικού ύψους αλλά και καθορισµένου τονικού ύψους -- 
συνοδευόµενα και απὀ σύμβολα ρυθµικών αξιών, ενώ στις ισπανικές ταμπουλατούρες για 
πληκτροφόρα αντί για γράμματα εμφανίζονται αραβικοί αριθμοί που αντιστοιχούν σε συγκεκριµένα 
πλήκτρα. Ένα ανάλογο σύστημα ακολουθείται σε γερμανικές ταμπουλατούρες για λαούτο, όπου 
γράμματα και αριθμοί αντιπροσωπεύουν συγκεκριμένες θέσεις στην ταστιέρα και ανοικτές χορδές, 
αντίστοιχα’ αντίθετα, σε ιταλικές / ισπανικές αλλά και γαλλικές ταμπουλατούρες για λαούτο, ένα 
σύστηµα έξι οριζόντιων γραμμών οπτικοποιεί την διάταξη των χορδών στην ταστιέρα του οργάνου 
και επάνω σε αυτές τις γραμμές σημειώνεται Κάθε φορά µε αριθμούς ή γράμματα το επιθυμητό 
τάστο (ή ανοικτή χορδή), σε συνδυασμό και µε κάποια ρυθµική εκτελεστική ένδειξη. Ανάλογες 
ταμπουλατούρες υπάρχουν επίσης για κιθάρα καθώς και για διάφορα άλλα όργανα. 


τέλεια πτώση -» βλ. πτώση: τέλεια 


τερτσέττο -» βλ. τρίο / τερτσέττο 


τετραδική αρμονία 


Τελείως άστοχη απόδοση του όρου «ιατία[ ΠαΥΗΙΟΠΥ για την αρμονία και ειδικότερα τις συγχορδίες 
που σχηματίζονται απὀ επάλληλα διαστήματα τετάρτης (αντί τρίτης, όπως στην παραδοσιακή 
αρμονία). Η ελαφρώς πιο περιφραστική διατύπωση “αρμονία / συγχορδία κατά τέταρτες” εἶναι 
αναπόφευκτη και επιβεβλημένη στην ελληνική γλώσσα! Άλλωστε, η “τετράδα”. αναφέρεται σε ένα 
σύνολο τεσσάρων στοιχείων και όχι στο διάστηµα της τετάρτης (καθαρής, αυξημένης ἡή 
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ελαττωµένης) που χωρίζει δύο διαδοχικούς φθόγγους µίας οιασδήποτε -- τρίφωνης, τετράφωνης, 
πεντάφωνης κ.ο.κ. -- συγχορδίας αυτού του είδους σε ευθεία κατάσταση. 


τετραπλή αντίστιξη --» βλ. αντίστιξη 


τεχνοτροπία -» βλ. ύφος / ιδίωμα / τεχνοτροπία 


τµηµα 
Βασική µικροδοµική υποδιαίρεση µίας ευρύτερης ενότητος. Κάθε ενότητα -- που εμφανίζεται στο 
πλαίσιο οιασδήποτε ευρύτερης μουσικής µορφής -- συνίσταται ειδικότερα σε ένα, δύο, τρία ή 


περισσότερα τµήµατα, καθένα εκ τῶν οποίων καταλήγει είτε σε πτώση οιουδήποτε είδους είτε 
απλώς στην δεσπόζουσα (ή σε άλλο κατάλληλο αρμονικό υποκατάστατο αυτής) µιας τονικότητος 
χωρίς πτώση -- όπως κάλλιστα µπορεί, φέρ᾽ ειπείν, να συμβεί σε ένα μεσαίο αντιθετικό τµήµα, σε 
ένα μεταβατικό τµήµα, σε ένα συνδετικό πέρασμα ή και στο τελευταίο τµήµα μίας επεξεργασίας' 
επιπλέον, ένα καταληκτικό τµήµα δύναται ομοίως να στερείται πτωτικής διαδικασίας και να 


περιορίζεται αποκλειστικά στην αρμονική επέκταση της τονικής ή της δεσπόζουσας (π.χ. εν είδει 
ισοκράτη), προεκτείνοντας οὐσιαστικά την πτώση στην οποίαν έχει καταλήξει το αμέσως 


προηγούμενο τµήµα. 


τοκκάτα 


Είδος της ενόργανης μουσικής, το οποίο καλλιεργήθηκε σχεδόν αποκλειστικά στο πλαίσιο του 
ρεπερτορίου των πληκτροφόρων οργάνων’ χαρακτηρίζεται απὀ υψηλό βαθµό δεξιοτεχνίας και δη 
από εναλλαγές ταχύτατων ρυθµικο-μελώδικών περασµάτων, αρπισμών και άλλων παρεμφερών 
φιγούρων σε µεγάλη έκταση («5ίγίας ρΠαπίαςίίοις”) -- συχνά επί παρατεταμένων ισοκρατών (στα 
ποδόπληκτρα του οργάνου) -- µε πιο στατικές αλλά εξόχως πληθωρικές συγχορδίες. Η τοκκάτα 
συγχέεται συχνά στο ρεπερτόριο του μπαρόκ πρωτίστως µε το πρελούδιο και δευτερευόντως µε την 
φαντασία, µε αποτέλεσµα οι όροι αυτοί να χρησιμοποιούνται σε πολλές περιπτώσεις ὥς συνώνυµοι 
και εναλλάξιµοι μεταξύ τους. Από µορφολογικής επόψεως, µπορεί κανείς να διακρίνει ανάµεσα σε 
σύντομες και υφολογικά οµοιογενείς τοκκάτες, αφ’ ενός, που αποτελούνται από µία και μοναδική 
ενότητα δεξιοτεχνικής φύσεως, και αφ᾿ ετέρου σε εκτενείς πολυτµηµατικές τοκκάτες, στις οποίες 
οµοφωνικά / δεξιοτεχνικά περάσματα εναλλάσσονται ελεύθερα µε τμήματα περισσότερο µιµητικής / 
αντιστικτικής υφής ή ακόµη και µε ολότελα διακριτές ενότητες σε µορφή φούγκας (συχνά µία 
µόνον, αλλά ενσωματωμένη στον πυρήνα ενός τέτοιου έργου και πλαισιωμένη από εκτενή 
τοκκατοειδή “εισαγωγή” και ανάλογη -- πλην συντοµότερη --“κατακλείδα”, σε µορφή παραλλαγών, 
σε ύφος ρετσιτατίβου ή εν είδει τρίο-σονάτας κ.λπ. Μετά το πρώτο ήµισυ του 15ου αιώνος, κατά το 
οποίο η τοκκάτα εμφανίζεται κατ’ εξαίρεσιν ακόµη και ὡς µέρος (συνήθως σε ελεύθερη µορφή ή σε 
µορφή τΠοτπε]ο) ευρύτερου έργου, όπως π.χ. σε ένα δίπτυχο τοκκάτας και φούγκας, το είδος 
ουσιαστικά εγκαταλείπεται’ οἱ σποραδικά απαντώµενες στο μεταγενέστερο ρεπερτόριο “τοκκάτες” 
συνιστούν ὡς επί το πλείστον Κομμάτια χαρακτήρος µε συνεχή ρυθµικοµελωδική ροή (πιοίο 


ρετρείιο”) τύπου σπουδής συναυλίας. 


τομή 


Μία γενική παύση, τουτέστιν η ταυτόχρονη διακοπή τῆς μουσικής ροής σε όλες τις φωνές µιας 
συνθέσεως, ποὺ µπορεί να εμφανισθεί οπουδήποτε στην πορεία ή -- συχνότατα -- στο τέλος µίας 
φράσεως, ενός τμήματος ή µίας ενότητος, πριν από την έναρξη της ακόλουθης. Η τοµή ενδέχεται, 
φυσικά, να συμπίπτει και µε την πραγματοποίηση µίας πτώσεως, αλλά σε καμμία περίπτωση δεν 
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πρέπει να συγχέεται µε αυτήν! Βλ. ακόµη ενδιάµεση τομή’ πρβλ. απεναντίας γέμισμα τοµής καθώς 
και επικάλυψη. 


τονική (αρμονική λειτουργία) 


Ἡ εναρκτήρια αλλά και η καταληκτική αρμονική λειτουργία που εκδηλώνεται τόσο στο πλαίσιο µίας 
ολοκληρωμένης -- κατά το μάλλον ή Μήττον -- πτωτικής διαδικασίας (βλ. τέλεια και ατελής πτώση, 
προσέτι όµως και πλάγια πτώση) όσο και σε περιπτώσεις απατηλής, αποκοπής / έκθλιψης ή 
αποφυγής πτώσεως. Η λειτουργία της τονικής υλοποιείται πρωτίστως µε την ομώνυμη συγχορδία 
της τονικής, δευτερευόντως όμως και µε τις συγχορδίες της σχετικής και της αντιθετικής της 
μείζονος (νί και Π1) και της ελάσσονος τονικής (ΤΠ και ΝΕ. 


τονική απάντηση -» βλ. απάντηση 
τονική επίλυση -» βλ. αρχή της σονάτας 


τονική τριάδα --» βλ. τριάδα 


τονικοποίηση 


Ἡ προσωρινή εστίαση σε µία οποιαδήποτε άλλη αρμονική περιοχή πέραν της τονικής της 
τονικότητος στην οποίαν εξελίσσεται µία φράση. Ἡ διαδικασία αυτή πραγματοποιείται είτε 
αποκλειστικά σε µελωδικό επίπεδο (“μικροτονικοποίηση” µε χρωματικές έλξεις γύρω από τους 
φθόγγους µίας διατονικής συγχορδίας ή µε την χρήση φθόγγων που αναφέρονται παροδικά στην 
κλίμακα της αντίστοιχης μείζονος ή ελάσσονος τονικότητος) είτε µε την συνδρομή παρενθετικών 
συγχορδιών µε αρμονική λειτουργία τόσο δεσπόζουσας όσο και προδεσπόζουσας ὡς προς την 
επιλεγμένη συγχορδία, που τῆς προσδίδουν σε τοπικό / επιφανειακό επίπεδο την λειτουργία της 
τονικής, αροντας παράλληλα για ένα διάστηµα το διατονικό περιβάλλον της κυρίαρχης 
τονικότητος. Ωστόσο, η τονικοποίηση (Τομἱκα[ιδίογιπρ / ΙοπἰοἰζαΠίοπ) µίας αρμονικής / τονικής 
περιοχής, είτε αυτή είναι σύντομη είτε εκτείνεται σε μάκρος, ουδέποτε καταλήγει σε κάποια πτώση, 
η οποία θα επέφερε την πραγματοποίηση µίας µετατροπίας απὀ την προηγούµενη τονικότητα σε µία 
νέα. Ως εκ τούτου, η τονικοποίηση δεν αποτελεί, σε τελική ανάλυση. παρά ένα µέσο αρμονικής 
επέκτασης µε αναφορά σε ένα παγιώμένο και επί της ουσίας αμετάβλητο -- σε βαθύτερο επίπεδο -- 
τονικό κέντρο. Βλ. περαιτέρῶ Φιτσιώρης, 2004: 17-22. 


τονικότητα 


Ἡ θεώρηση τῶν µελωδικών και αρµονικών σχέσεων του φθογγικού υλικού µε αναφορά σε έναν 
θεμέλιο φθόγγο. Ο φθόγγος αυτός προσδιορίζει το τονικό κέντρο (π.χ. ο φθόγγος ντο λειτουργεί ὡς 
θεμέλιος για τις ομώνυμες τονικότητες της Ντο-μείζονος και της ντο-ελάσσονος, ο φθόγγος ντο- 
δίεση ὡς θεμέλιος για τις ομώνυμες τονικότητες της Ντο-δίεση-μείζονος και της ντο- δίεση- 
ελάσσονος κ.ο.κ.). όντας η πρώτη και τελευταία μελωδική βαθµίδα της κλίμακας (Ί και ϐ) και 
παράλληλα η βάση της συγχορδίας της τονικής (1 και 1). Γύρω από αυτόν τον φθόγγο αναφοράς 
βρίσκονται τοποθετημένοι και διαβαθµισµένοι όλοι οι υπόλοιποι, υποστηρίζοντας και ανάλογες 
αρμονικές λειτουργίες: η πέµπτη βαθµίδα (9) αποτελεί πρωτίστως την βάση της [υπερκείμενης] 
δεσπόζουσας (Ν. ήτοι πάντοτε μείζων / ενεργή µε προσαγωγέα -- είτε φυσικό, στον μείζονα τρόπο, 
είτε τεχνητό, στον ελάσσονα τρόπο). ενώ η τέταρτη βαθµίδα (4) συνιστά κατά κύριον λόγο την θεμέλιο 
τῆς υποκείµενης δεσπόζουσας, τουτέστιν της υποδεσπόζουσας (1Ν και ἵν): η έβδομη βαθµίδα (2) έχει 
προσέτι την τάση να οδηγεί -- να “λύνεται”, όπως χαρακτηριστικά αναφέρεται -- µε ανιόν βήμα 
ημιτονίου στην θεμέλιο, γι᾽ αυτό και ονομάζεται “προσαγωγέας”. ενώ και η δεύτερη βαθµίδα (ὁ / 
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Πεπιτονική”) έλκεται κατά κανόναν απὀ την θεμέλιο πραγματοποιώντας κατιόν βήμα προς αυτήν΄ 
τέλος, η τρίτη και η έκτη βαθµίδα (3 και 6 / “μέση” και “επιδεσπόζουσα” ή “υπομέση”., αντίστοιχα) 
βρίσκονται οµοίωῶς τοποθετημένες συμμετρικά γύρω από την θεμέλιο, αλλά παράλληλα μεσολαβούν 
Και ανάµεσα στις κύριες µελωδικές βαθμίδες της κλίµακας σε αποστάσεις τρίτης(4-6- 1-3 --2). 
προσδιορίζοντας εν πολλοίς τον τρόπο: µεγάλη τρίτη και έκτη (σε ανιούσα φορά, µε βάση την 
θεμέλιο) στον μείζονα τρόπο. µικρή τρίτη και έκτη (ή κατοπτρικά: κατιούσα µεγάλη έκτη και 
κατιούσα µεγάλη τρίτη απὀ την θεμέλιο, αντίστοιχα) στον ελάσσονα τρόπο. 

Ἡ τονικότητα αποτελεί, συνεπώς, ένα σύστηµα που οργανώνεται ιεραρχικά γύρω από έναν 
κεντρικό άξονα, δηλαδή τον επιλεγμένο κάθε φορά θεμέλιο φθόγγο. Πρβλ. απεναντίας την 
περίπτωση της δωδεκαφθογγικής συνθετικής μεθόδου ή τεχνικής -- και όχι δωδεκαφθογγικού 
συστήµατος σύνθεσης, όπως ενίοτε αυτό αναφέρεται εκ παραδροµής ή εκ παρανοήσεως! -- του 
Ατποιά ΦοΠὂπΡεΙΡ, ο οποίος Και την όρισε επακριβώς ὡς «μέθοδο σύνθεσης µε δώδεκα μοναχά 
αναμεταξύ τους συσχετιζόµενους φθόγγους» (“Μείποάο ἆετ Κοπιροςίᾶοτ πηί ΖΝ/δΙΓ πι αα[οιπαπάετ 
Ῥεζοβεπεη Τόπεπ”” βλ. ΚιάοΙΕ ρίερμαΠ, “"ΖννδΗιοππιιςικ”, στο: ΕΙπςοΠετ [επιμ.]. 1994-1905 / Βά. 9 
[190958]: 2506), σε αντιδιαστολή µε την συσχέτιση και την αναφορικότητά τοὺς προς έναν θεμέλιο 
φθόγγο από τις οποίες διέπεται το παραδοσιακό τονικό σύστημα. 


τονικότητα αναφοράς 


Με αναφορά σε ένα ολόκληρο µέρος ή και σε ένα ευρύτερο μουσικό έργο, πρόκειται για όρο 
ταυτόσηµο τῆς κύριας τονικότητος. Ο ίδιος όρος, ὠστόσο, µπορεί κάλλιστα να χρησιµοποιείται και 
σε συνάρτηση µε µία κατά το μάλλον ή ήττον αυτοτελή µακροδοµική ενότητα στο εσωτερικό µιας 
ευρύτερης μουσικής µορφής: π.χ. σε ένα επεισόδιο τύπου εσωτερικού θέματος που εμφανίζεται στο 
πλαίσιο µιας παρατακτικής µορφής ή στο {Πο µίας µορφής µενουέττου / 5εΠεΓΖζο, ὡς τονικότητα 
αναφοράς εκλαμβάνεται η συγγενική εκείνη τονικότητα που έχει επιλεγεί εν προκειμένω ὡς 
κεντρική και απὀ την οποία πλέον εξαρτώνται -- κατά τρόπον πολύ πιο άµεσο σε σχέση µε την κύρια 
τονικότητα του συνολικού µέρους -- όλες οι ὑπόλοιπες τονικότητες είτε τονικές περιοχές που 
παρουσιάζονται εντός αυτού. 


τονικότητα: δευτερεύουσα 


Μία τονικότητα διαφορετική της κύριας αλλά συνήθως στενά συγγενική προς αυτήν, η οποία 
εδραιώνεται και -- υπό φυσιολογικές συνθήκες -- επικυρώνεται πτωτικά κατά την εξέλιξη ενός 
µικροδομικού τμήματος (όπως π.χ. στο τέλος ενός μετατροπικού πρώτου τμήματος µίας ενότητος σε 
τριμερή ή διμερή δοµή, είτε ακόµη στο μεσαίο αντιθετικό τµήµα µίας τριμερούς δομής) ή µιας 
µακροδομικής ενότητος (όπως, φέρ᾽ ειπείν, στο “δεύτερο ήμισυ” της εκθέσεως µίας µορφής σονάτας 
ή σε κάθε ξεχωριστό επεισόδιο που εμφανίζεται στο πλαίσιο µιας παρατακτικής µορφής κ.λπ.). 


τονικότητα: κύρια 


Ἡ βασική τονικότητα, η τονικότητα αναφοράς ενός ολόκληρου µέρους ή και ενός ευρύτερου 
μουσικού έργου, αυτή απὀ την οποία κατά κανόνα ξεκινά και στην οποίαν ολοκληρώνεται µία 
μουσική µορφή, αλλά και αυτή στην οποίαν αµέσως ή εμμέσως αναφέρεται κάθε άλλη -- 
περισσότερο ή λιγότερο συγγενική -- τονικότητα ή τονική περιοχή που εδραιώνεται επί μακρόν ή 
εμφανίζεται μονάχα εν παρόδω κατά την εξέλιξη ενός µέρους ή ενός ευρύτερου έργου. 


τονικότητα: ομώνυμη 


Ἡ τονικότητα επί της ιδίας θεµελίου στον αντίθετο τρόπο: π.χ. η λα-ελάσσων είναι η ομώνυμη της 
Λα-μείζονος και τανάπαλιν (πρβλ. ρατα[ιεί Κεν στα αγγλικά, Ὑαγίαπίο ή γαγίαπΗοπαγί στα 
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γερμανικά). Η ομώνυμη -- μείζων ή ελάσσων -- τονικότητα µπορεί Κάλλιστα να υποκαταστήσει την 
κύρια τόσο στην πορεία όσο και ιδίως στο τέλος ενός µέρους είτε ακόµη ενός ολόκληρου έργου 
(άλλωστε, η αλλαγή του τρόπου δεν συνιστά -- ὡς γνωστόν -- µετατροπία ούτε µεταφορά σε άλλη 
τονικότητα, αφού η τονική βάση παραμένει εν προκειμένω αμετάβλητη). 


τονικότητα: προοδευτική 


Το φαινόμενο της μεταβολής της τονικότητος αναφοράς στην πορεία είτε ενός μεμονωμένου µέρους 
είτε ενός ολόκληρου έργου, που επιφέρει την αποπεράτωσή του σε διαφορετική τονική βάση από 
εκείνη στην οποία ξεκίνησε. Ο όρος αναφέρεται αποκλειστικά σε εξαιρετικές (τουλάχιστον µέχρι τις 
αρχές του 20ού αιώνος) περιπτώσεις που ανιχνεύονται στο ενόργανο ρεπερτόριο, αφού στην 
φωνητική μουσική -- και ειδικότερα σε είδη που αποτελούνται από πολλά διαδοχικά µέρη, όπως η 
όπερα και το ορατόριο -- είναι απολύτως αναμενόμενο η εναρκτήρια και η καταληκτική τονικότητα 
να µην ταυτίζονται. 


τονικότητα: σχετική 


Ἡ τονικότητα στον αντίθετο τρόπο που διαθέτει την ίδια (φυσική) κλίμακα και τον ίδιον οπλισμό: 
π.χ. η ρε-ελάσσων είναι η σχετική της Φα-μείζονος και τανάπαλιν (πρβλ. γεἰα[ίνο Κογ στα αγγλικά, 
Ρατα[Ιε[οπατί στα γερμανικά). Η σχετική ελάσσων (γεἰα[ῖνο ΠΙΙΠΟΥ / Μοιρατα[[είο) µίας μείζονος 
τονικότητος έχει την θεµέλιό της µία τρίτη µικρή χαμηλότερα απὀ αυτήν, ενώ η σχετική μείζων 
(γεαιῖνο πια]οΥ / ὨΏιμγραγα[[εἰε) µίας ελάσσονος τονικότητος θεμελιώνεται, αντιστρόφως, µία τρίτη 
µικρή υψηλότερα από εκείνη. 


τουρκική μουσική -» βλ. ύφος / ιδίωμα / τεχνοτροπία 


τρασπόρτο 


Αποτυχημένη και ανεπαρκέστατη απόδοση του ιταλικού όρου {γαδρογίο για την µεταφορά. 


τριάδα 


Εσφαλμένη απόδοση του αγγλικού όρου {πίαά για την τρίφωνήη συγχορδία (Ὀγεϊκίαηπρ στα 
γερμανικά). Περαιτέρω, ο όρος {οπίς {γίαά αποδίδεται ορθώς στα ελληνικά ὡς συγχορδία της τονικής 
(και όχι βέβαια ὡς εονµεή-εριάδα, ούτε ακόµη ὡς εθνµεή-συγχθβόία, σύμφωνα µε όσα έχουν ήδη 


αναφερθεί στις ονομασίες τονικοτήτων είτε συγχορδιών) κ.ο.κ. 


τριµερής δοµή (τριµέρεια) 


Μία ολοκληρωμένη θεµατική δοµή που αποτελείται απὀ τρία τμήματα, µε ή χωρίς επαναλήψεις: ένα 
πρώτο τµήµα (το οποίο συνήθως ολοκληρώνεται µε µία τέλεια ή ατελή πτώση και σπανιότερα µε 
µία µισή πτώση), ένα μεσαίο αντιθετικό τµήµα καθώς και το τµήµα τῆς επαναφοράς. Τα βασικά 
αυτά τμήματα μπορούν επιπροσθέτως να πλαισιώνονται από εισαγωγή αλλά και κατακλείδα, ενώ 
ειδικά στο πλαίσιο ενός επεισοδίου τύπου εσωτερικού θέματος οιασδήποτε παρατακτικής µορφής 
όπως και του {1ο µίας µορφής µενουέττου / 5εΠείΖο δεν είναι διόλου σπάνια η εξάλειψη / απαλοιφή 
ολόκληρου του τρίτου τμήματος (ήτοι της επαναφοράς), που αποφέρει µία ἠμμτελή τριμερή δοµή. µε 
Πανοικτή” αρμονική κατάληξη, ικανή να οδηγήσει απευθείας -- και συντομότερα του αναμενοµένου -- 
στην επαναφορά του κυρίου θέματος ή του µενουέττου / 5οΠε(ζο κατ᾽ εξοχήν (η ίδια πρακτική 
βρίσκει επίσης εφαρµογή στο Κύριο θέµα της εκθέσεως µίας µορφής σονάτας, σε περιπτώσεις 


μμ. 
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διάλυσης / αποσύνθεσης του τμήματος τῆς επαναφοράς στην έναρξη της ακόλουθης µεταβάσεως). 
Πρβλ. διµερής δοµή (διµέρεια), περαιτέρω δε τουπάεά ὈίΠ81Υ. 


τριµερής µορφή -» βλ. µορφή: τριµερής 
τριµερής µορφή σονάτας / τριµερής σονάτα -» βλ. µορφή σονάτας 


τρίο / τερτσέττο 


Είδος της μουσικής δωματίου για τρεις εκτελεστές οργάνων. Το τρίο εγχόρδων καθιερώθηκε από τα 
µέσα του 1δου αιώνος και έπειτα σε δύο βασικούς τύπους, ήτοι για δύο βιολιά και τσέλλο ή 
κοντραμπάσσο (Ως “απόγονος” τῆς τρίο-σονάτας του μπαρόκ) αλλά και για βιολί, βιόλα και τσέλλο, 
ενώ σπανιότερα κάνουν την εμφάνισή τους στο ρεπερτόριο και έργα για άλλους συνδυασμούς τριών 
εγχόρδων (όπως π.χ. για δύο βιολιά και βιόλα, για δύο βιόλες και τσέλλο, για Ὀατγίοη, βιόλα και 
τσέλλο κ.ά.) ή ακόµη και για τρία ίδια έγχορδα όργανα (όπως π.χ. για τρία βιολιά). Τουναντίον, 
ανάµεσα στα πολυειδή σύνολα πνευστών, η γραφή για τρία ίδια όργανα είναι πιο συνηθισμένη (φέρ᾽ 
ειπείν, σε έργα για τρία φλάουτα, για τρία κόρνα, για τρία τρομπόνια κ.ο.κ.), αν Και το ρεπερτόριο 
βρίθει παράλληλα κομματιών γραμμµένων για ποικίλους συνδυασμούς τριών πνευστών, όπως π.χ. για 
δύο όµποε ή δύο κλαρινέττα και φαγγόττο, ή για φλάουτο, κλαρινέττο και φαγγόττο κ.λπ. Ανάλογη 
εικόνα διαμορφώνεται και στα μεικτά τρίο για έγχορδα και πνευστά, τα οποία συγκροτούνται κατά 
περίσταση (π.χ. τρίο για φλάουτο, βιολί και τσέλλο, για δύο φλάουτα και τσέλλο, για φλάουτο, 
βιόλα και άρπα κ.ο.κ.), χωρίς να υφίσταται κάποιος ευρύτερα καθιερώµένος σχηματισμός. Αντίθετα, 
το είδος του τρίο µε πλήκτροφόρο (όχι ερίθ-για- πληκεροφόρθ!) αποτελείται κατά κανόναν από 
πληκτροφόρο, βιολί και τσέλλο, αν και ενίοτε στην θέση του βιολιού µπορεί να εμφανίζεται ένα 
φλάουτο ή ένα Κλαρινέττο (τρίο µε κλαρινέττο, ποτέ όµως σκέτο 3α- κλαρινέττθ!) και αντί του 
τσέλλου να χρησιµοποιείται ένα φαγγόττο ή να διαμορφώνονται άλλοι, πιο ιδιαίτεροι συνδυασμοί 
οργάνων (όπως π.χ. ένα τρίο για πληκτροφόρο, κλαρινέττο και βιόλα ή για κόρνο, βιολί και πιάνο 
κ.λπ.)' το εν λόγω είδος καλλιεργήθηκε αρχικά (κατά το δεύτερο ήμισυ του 1δου αιώνος) ως 
μουσική για πληκτροφόρο µε συνοδεία -- ενίοτε τελείως προαιρετική (αά ΠΗΠΟΙΙΠΙ) -- βιολιού ή 
φλάουτου και τσέλλου, αλλά απὀ ένα σηµείο και έπειτα εξελίχθηκε σε ένα απὀ τα σημαντικότερα 
είδη της μουσικής δωματίου (τρίο µε πιάνο ἡ τρίο για πιάνο, ῥιολί και τσέλλο), στο πλαίσιο του 
οποίου Και τα τρία όργανα του συνόλου έχουν πλέον ισότιμο ρόλο. Τα έργα μουσικής δωματίου για 
τρία όργανα εν γένει ακολουθούν κατά κανόνα την οργάνωση ενός ἀῑνετήπιεπίο ή µιας σονάτας, αν 
και από τις αρχές του 19ου αιώνος πληθαίνουν παράλληλα οἱ περιπτώσεις ανεξάρτητων κομματιών 
σε µορφή παραλλαγών ή εν είδει φαντασίας, καθώς και ποικίλων κομματιών χαρακτήρος αλλά και 
χορών για τέτοια σύνολα. 

Στην φωνητική μουσική, ένα τερτσέττο ή τρίο µπορεί να είναι γραμμένο µόνο για τρεις φωνές -- 
της ιδίας ή διαφορετικής εκτάσεως -- χωρίς συνοδεία (πιοϊπιαπι”), αν και κατά κανόναν υπονοείται 
η ενόργανη συνοδεία του από Ὀ8δ5ο οοΠΒπΙο, πληκτροφόρο, οποιοδήποτε οργανικό σύνολο ή 
ορχήστρα. Επιπλέον, ένα φωνητικό τερτσέττο / τρίο ενδέχεται να αποτελεί αυτοτελή σύνθεση (π.χ. 
τραγούδι για τρεις φωνές χωρίς συνοδεία ἠ µε συνοδεία Όα855ο οοπίίπΙο / πιάνου σε στροφική ή σε 
ελεύθερη µορφή, κανόνας ή µοτέττο για τρεις φωνές κ.λπ.) ή µέρος ευρύτερου έργου (π.χ. ὀπερας, 
καντάτας κ.λπ.) σε μορφές αντίστοιχες της άριας. 

Πολύ περιστασιακά, ὡς τρίο χαρακτηρίζεται επίσης ένα τρίφωνο κομμάτι για πληκτροφόρο 
(αντιστικτικής υφής και γραμμένο αυστηρά για τρεις φωνές). 

Πρβλ. απεναντίας (Πο. 
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τρίο-σονάτα 


Καθιερωμένη και ευρύτατα διαδεδομένη διανοµή στο είδος της σονάτας του μπαρόκ. για δύο κατ᾽ 
εξοχήν µελωδικά όργανα (έγχορδα είτε πνευστά) και Ὀ8δδο οοπΏπιο. Ἡ προκύπτουσα 
χαρακτηριστική υφή της τρίο-σονάτας (που µπορεί Κάλλιστα να αναπαραχθεί καθ᾽ ολοκληρίαν σε 
ένα πληκτροφόρο όργανο, όπως και να βρει εφαρμογή στο πλαίσιο οποιουδήποτε άλλου είδους 
πέραν της σονάτας) έγκειται σε δύο Κύριες φωνές που εξελίσσονται άλλοτε µιµητικά και άλλοτε 
παράλληλα μεταξύ τους πάνω απὀ µία δευτερεύουσα γραμμή µπάσσου, η οποία είτε περιορίζεται 
μονάχα σε απλό υποστηρικτικό ρόλο είτε έρχεται ενίοτε και σε αντιστικτικό διάλογο µε τις δύο 
υψηλότερες φωνές, καθιστώντας έτσι την συνολική ύφανση ομοφωνικότερη ή πολυφωνικότερη, 
κατά περίπτωση. 


τριπλή αντίστιξη --» βλ. αντίστιξη 


τριπλή επαναφορά -» βλ. επαναφορά: τριπλή 


τρίτη της Πικαρδίας 


Ἡ µεταβολή της τελικής συγχορδίας της τονικής από ελάσσονα σε μείζονα (µε µεγάλη τρίτη) στο 
πλαίσιο µίας τέλειας ή ατελούς πτώσεως (συνήθως, αλλά διόλου απαραίτητα, της τελευταίας που 
λαμβάνει χώραν σε ένα ολόκληρο µέρος ή σε µία µακροδοµική ενότητα) στον ελάσσονα τρόπο. Η 
δυνατότητα αυτή εφαρµόζεται µε µεγάλη συχνότητα στο παλαιότερο τονικό ρεπερτόριο -- της 
περιόδου του μπαρόκ -- ως κληρονομιά της όψιµης αναγεννησιακής τεχνοτροπίας, αλλά υποχωρεί 
αισθητά µετά τα µέσα του 18ου αιώνος. Σε κάθε περίπτωση, υπάγεται στο ευρύτερο πλαίσιο της 
ανάµειξης µελωδικών και αρµονικών στοιχείων τῶν δύο τρόπων (πρόκειται για ένα “δάνειο” του 
μείζονος τρόπου στον ελάσσονα, µε άλλα λόγια) και δεν χρήζει κάποιας εἰδικής ονομασίας ούτε 
ιδιαίτερης επισήµανσης. Επιπλέον, η προέλευση του όρου {ἱ6γος ρἰζαγάο / 1ἱογοο 4ο Ρἰζαταϊἰο και η 
συσχέτισή του µε την εν λόγω περιοχή της βόρειας Γαλλίας παραμένουν σκοτεινές και 
αδιευκρίνιστες απὀ την πρώτη κιόλας στιγµή που αυτός έκανε την εμφάνισή του µετά τα µέσα του 
18ου αιώνος, καθιστώντας τον τελείως αυθαίρετο και εν πολλοίς περιττό για την σύγχρονη μουσική 
ορολογία. 


τρόπος 


Στην τονική μουσική διακρίνονται δύο τρόποι: ο μείζων και ο ἑελάσσώὠν, οι οποίοι αναπαράγονται σε 
µεταφορά λαμβάνοντας ως θεμέλιο φθόγγο οποιονδήποτε απὀ τους δώδεκα τῆς χρωματικής 
συγκερασµένης κλίμακας και αποφέροντας τοιουτοτρόπως ισάριθµες μείζονες και ελάσσονες 
τονικότητες. Ἡ διαφορετική υπόσταση του ενός τρόπου απὀ τον άλλον έγκειται στην ανόµμοια 
διαδοχή τῶν διαστημάτων μεταξύ των επτά φθόγγων που συγκροτούν την -- κοινή, κατά βάση -- 
διατονική τους κλίμακα από την Θεμέλιο µέχρι την αναπαραγωγή της ιδίας στην υπερκείµενη (ή 
υποκείµενη) ογδόη: τόνος -- τόνος [μεγάλη τρίτη από την θεμέλιο] -- ημιτόνιο -- τόνος -- τόνος 
[μεγάλη έκτη απὀ την θεμέλιο] -- τόνος [μεγάλη έβδομη από την θεμέλιο] -- ηµιτόνιο (σε ανιούσα 
φορά) στον μείζονα τρόπο και τόνος -- ηµιτόνιο [μικρή τρίτη από την θεμέλιο] -- τόνος -- τόνος -- 
ημιτόνιο [μικρή έκτη από την θεμέλιο] -- τόνος [μικρή έβδομη από την θεμέλιο] -- τόνος (σε ανιούσα 
φορά) στον ελάσσονα τρόπο (χωρίς την όξυνση της έβδομµης -- τουτέστιν την αναγκαία για το τονικό 
σύστηµα µεταβολή της “υποτονικής” βαθµίδος σε “προσαγωγέα”.-- αλλά και της έκτης µελωδικής 
βαθµίδος της Κλίµακας, που εφαρμόζονται εν προκειμένω εκ των υστέρων για αρμονικούς και 
μελωδικούς λόγους, αντίστοιχα). 

Στην τροπική μουσική υπάρχουν πολυάριθμοι διαφορετικοί τρόποι, οι οποίοι διακρίνονται 
μεταξύ τους πρωτίστως βάσει του αριθμού των φθόγγων που εμπεριέχει η κλίµακά τοὺς (π.χ. πέντε, 
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έξι, επτά, οκτώ κ.λπ.), της κατανομής τους σε τετράχορδα και πεντάχορδα, καθώς και των μεταξύ 
τους διαστηµατικών σχέσεων (π.χ. ημιτόνιο, τόνος, τριηµιτόνιο, δίτονο αλλά και ποικίλα άλλα 
µικροδιαστήµατα, όπως τρίτα και τέταρτα του τόνου κ.λπ.). 


υβριδική δοµή / υβρίδιο 


Τµήµα αποτελούμενο απὀ µία ή δύο φράσεις, όπου συνδυάζονται αντιπροσωπευτικές δομικές 
λειτουργίες της προτάσεως και της περιόδου. Ο (αρΗπ (1996: 59-63) διακρίνει ειδικότερα τέσσερεις 
συν µία τέτοιες περιπτώσεις (τύπους) υβριδικών θεματικών δομών: 

α) πρώτη (“ηγούμενη”) φράση περιόδου «- δεύτερο σκέλος (συνέχιση και πτωτική διαδικασία) 
προτάσεως, σε µία υβριδική δοµή δύο φράσεων ποὺ τηρεί ίσες αποστάσεις ανάµεσα σε µια περίοδο 
και µια πρόταση (λειτουργώντας ὡς τυπική περίοδος µέχρι το µέσον τῆς και ὡς τυπική πρόταση από 
εκεί και ύστερα)' 

β) πρώτη (“ηγούμενη”) φράση περιόδου -«- (δεύτερη) πτωτική φράση. σε µία υβριδική δοµή δύο 
φράσεων ποὺ ρέπει περισσότερο προς µια περίοδο παρά προς µια πρόταση (εξαιτίας της ενδιάµεσης 
πτώσεως αλλά και ελλείψει συνέχισης στο δεύτερο σκέλος της)’ 

γ) σύνθετη βασική ιδέα -- δεύτερο σκέλος προτάσεως, σε µία υβριδική φράση ποὺ προσιδιάζει 
αρκετά σε πρόταση (αλλά στερείται την αναγκαία γι’ αυτήν διπλή παρουσίαση του επικεφαλής 
θεματικού υλικού στο πρώτο σκέλος της): 

ὃ) σύνθετη βασική ιδέα  [οιονεί] δεύτερη ( ακόλουθη” / “επόμενη”) φράση περιόδου, σε µία 
υβριδική φράση που προσιδιάζει αρκετά σε περίοδο (στερείται όµως την απαραίτητη γι’ αυτήν 
ενδιάµεση πτώση)’ 

ε) πρώτο σκέλος (παρουσίαση) προτάσεως τ- [οιονεί] δεύτερη (ακόλουθη” / “επόμενη” 
φράση περιόδου, σε µία υβριδική φράση που ρέπει περισσότερο προς µια πρόταση (µε δύο 
παραλλάγματα της βασικής ιδέας) παρά προς µια περίοδο (ελλείψει ενδιάµεσης πτώσεως)’ ο (αρΗΠ 
αναπτύσσει µόνο θεωρητικά αυτήν την δυνατότητα, παρ᾽ ότι εφαρμογές της ανιχνεύονται στο 
ρεπερτόριο ομοίως όπως και για όλες τις υπόλοιπες περιπτώσεις υβριδικών δομών. 

Όπως συνάγεται από τα παραπάνω, εκφράσεις του τύπου “νβριδική-πρόταση” ή “νβριδική 
περίοδοε” είναι τελείως αδόκιµες αλλά και παράλογες! 


υβριδική επαναφορά -» βλ. επαναφορά: υβριδική 
υπεράριθµη έκθεση - βλ. έκθεση (φούγκα) 
υποκατάστατη άρια -» βλ. άρια: εμβόλιµη / υποκατάστατ 


υποκατάστατο θέµα --» βλ. θέµα: υποκατάστατο 


υφή / ύφανση 


Ἡ περιγραφή του τρόπου µε τον οποίο συγκροτείται και αρθρώνεται ο “μουσικός λόγος” µέσα από 
την εξέταση των ψιλών χαρακτηριστικών τής μουσικής σύνθεσης και, εἰδικότερα, του τρόπου 
γραφής -- σε συνάρτηση και µε το παραγόμενο ηχητικό αποτέλεσµα -- ενός δεδομένου μουσικού 
χωρίου. Μία βασική και καθιερωμένη διάκριση έγκειται στο δίπολο μεταξύ ομοφωνικής (κάθετης) 
και πολυφωνικής ή αντιστικτικής (οριζόντιας) ύφανσης: στην πρώτη περίπτωση, µία κύρια μελωδική 
φωνή διακρίνεται από την κατά το μάλλον ή ήττον συγχορδιακή και οµορρυθµική συνοδεία της, ενώ 
στην δεύτερη οἱ επιµέρους φωνές εξελίσσονται µε σχετική ρυθµικοµελωδική αυτονομία μεταξύ 
τους, έχοντας την ίδια βαρύτητα και σημασία’ υπάρχουν βέβαια και άπειρες διαβαθμίσεις ανάµεσα 
στα δύο αυτά άκρα, που προκύπτουν από πολυποίκιλους συνδυασμούς κύριων / µελωδικών και 
δευτερευουσών / συνοδευτικών γραμμών (βλ. π.χ. τρίο-σονάτα). Συμπληρωματικό κριτήριο για την 
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περιγραφή της υφής αποτελεί επίσης η πυκνότητα της γραφής ενός μουσικού αποσπάσµατος, που 
εξαρτάται απὀ το πλήθος των διαφορετικών αξιοποιούµενων φωνών αλλά και τις μεταξύ τους 
αποστάσεις, τους πιθανούς διπλασιασμούς και την τοποθέτησή τους στο συνολικό ηχητικό φάσμα, 
την ρυθµική τους κινητικότητα, την ηχηρότητά τους, την άρθρωση και την ηχοχρωματική τους 
ποιότητα κ.λπ. Έτσι, η υφή µπορεί κατά περίπτωση να περιγραφεί ως πυκνή / ογκώδης ή αραιή / 
ισχνή, βαριά ή ανάλαφρη. διαυγής / διάφανη ή συγκεχυµένη, λαμπερή ή σκοτεινή, οµοιογενής ή 
ανομοιόµορφη, λεία / ομαλή ή τραχιά κ.ο.κ. 


ύφος / ιδίωμα / τεχνοτροπία 


Ο προσδιορισμός του χαρακτήρος και του εκφραστικού περιεχομένου µιας μουσικής σύνθεσης, µε 
αναφορά σε ιδιαίτερα γνωρίσματα υφής, δοµής, µελωδίας, αρμονίας και ρυθμού, σε ιδιωµατικές 
εκτελεστικές πρακτικές καθώς και σε τυποποιημένα χαρακτηριστικά που αντιπροσωπεύουν 
συγκεκριµένα μουσικά είδη και μουσικούς “τόπους” -- στοιχεία τα οποία μπορούν βεβαίως να 
συνδυάζονται καθ᾽ οιονδήποτε τρόπο σε ένα Και το αυτό έργο. Για παράδειγµα, στην βάση 
υφολογικών αλλά και δομικών κριτηρίων, το πολυφωνικό -- “αυστηρό”, “αρχαϊκό” ή ακόµη και 
Πλόγιο” -- ύφος αντιδιαστέλλεται τόσο προς το μονωδιακό ύφος, το οποίο έγκειται στον σαφή 
διαχώὠρισµό µελωδίας και συνοδείας, όσο και προς το αβρό (ραἰαπῇ) ύφος που διακρίνεται περαιτέρω 
χάρη στην απλή και συμμετρική («περιοδική”. / “τετραγωνισμένη”) φραστική του δοµή, 
αρθρώνοντας σαφείς πτωτικές τοµές και ακολουθώντας έναν σχετικά αργό αρμονικό ρυθµό’ η φύση 
της µελωδίας καθιστά το ύφος διατονικό ἠ χρωματικό, απλό / λιτό ή µελισματικό / καλλωπισμένο. 
ῥρέον ἦ σπασμωοικό, αλλά και περισσότερο ταιριαστό στην ανθρώπινη φωνή (ασµατικό / φωνητικό 
ιδίωμα) ή καταλληλότερο για εκτέλεση από όργανα (οργανικό ιδίωμα)’ το αρμονικό λεξιλόγιο που 
χρησιµοποιείται διαμορφώνει προσέτι ένα μουσικό ύφος περισσότερο σύμφῶώνο ή διάφώνο, καθώς 
και τροπικό, τονικό ή ατονικὀ, ενώ και η παράμετρος του ρυθμού προσδίδει ποικίλες χορευτικές ή 
άλλες ιδιωµατικές συνδηλώσεις στην μουσική (βλ. ειδικότερα επ᾽ αυτού και παρακάτα). 

Διάφορες εκτελεστικές πρακτικές θεωρούνται ιδιωµατικές, δηλαδή αντιπροσωπευτικές τῆς 
τεχνικής συγκεκριμένων οργάνων, στα οποία παραπέµπουν ακόµη κι αν αναπαράγονται σε 
διαφορετικά όργανα: π.χ. οι αρπισµοί αναφέρονται κατ᾽ αρχήν στο ιδίωµα της άρπας, οἱ σπασµένες 
συγχορδίες είναι ιδιωµατικές τῶν οργάνων της οικογένειας του λαούτου, τα γοργά δεξιοτεχνικά 
περάσματα μεγάλης εκτάσεως αποτελούν την πεμπτουσία του λεγόμενου “είγ[ας ρΠαπίαςίίοις” που 
καλλιεργείται στην μουσική για πληκτροφόρα κατά την περίοδο του µπαρόκ, µία μελωδική γραμμή 
µπάσσου που εναλλάσσει διαρκώς ανιόντα και κατιόντα διαστήματα παραπέμπει στην τεχνική για 
τα ποδόπληκτρα στο [εκκλησιαστικό] όργανο, μελωδίες που αναπτύσσονται µε μεγάλα διαστήματα 
είναι χαρακτηριστικές της τεχνικής του βιολιού, ενώ οι φανφάρες και τα ηχητικά σινιάλα κυνηγιού 
παραπέμπουν ευθέως στην τρομπέτα και το κόρνο αντίστοιχα, κ.λπ. 

Επιπροσθέτως, καθ) όλο τον 15ο αιώνα, αλλά σε ορισμένες περιπτώσεις και νωρίτερα ή 
αργότερα, το ύφος ενός κομματιού ή ενός μικρότερου μουσικού χωρίου προσδιορίζεται σε µεγάλο 
βαθµό από την αναφορά του τόσο σε πολυάριθµα είδη Και μορφές της θρησκευτικής και της 
κοσμικής μουσικής (π.χ. φούγκα, χορικό, άρια, ρετσιτατίβο, γαλλική Εισαγωγή, εμβατήριο, 
κοντσέρτο, πρελούδιο / φαντασία / τοκκάτα αλλά και ποικίλους χορούς, όπως η αἱαπιαπάε, η 
οουταπίε, η 5αΓαὈαπάε, η βίριε, το µενουέττο, η ρανοίίε, η Ὀουπτόςα, η οοηίτοάβηςε, το βαλς, η 
πολωναίζα κ.ά.) όσο και σε χαρακτηριστικούς μουσικούς “τόπους”, όπως το κυνήγι (που 
υποδηλώνεται µε ηχητικά σινιάλα κυνηγιού και ρυθµικά σχήματα τριών ογδόων ή τετάρτου -- 
ογδόου σε μέτρο 6/δ και ζωηρή χρονική αγωγή), η ποιµενική μουσική (μέτριας χρονικής αγωγής και 
σε μέτρο 6/85 ή 12/8. µε διατονικές μελωδίες που εξυφαίνονται βηµατικά Ὡς επί το πλείστον και µε 
συνεχή ροή πάνω απὀ μονούς ή διπλούς ισοκράτες), το ιδίωμα του «Ἰοι[ίαπο (ένας τύπος µη 
χορευτικής μουσικής, αργής χρονικής αγωγής και σε μέτρο 6/δ ή 12/8. µε χαρακτηριστικά ρυθµικά 
σχήματα τετάρτου -- ογδόου καθώς και ογδόου παρεστιγµένου -- δεκάτου-έκτου -- ογδόου σε κάθε 
παλμό), η στρατιωτική μουσική (σε ρυθµό εµβατηρίου, µε φανφάρες και συνοδευτικά ρυθµικά 
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σχήματα επί επαναλαμβανόµενων φθόγγων που παραπέμπουν σε τρομπέτες και κρουστά). το πένθος 
(σε ρυθµό πένθιµου εμβατηρίου αλλά και µε αργά οµοφωνικά περάσματα -- τύπου χορικού -- για 
χάλκινα πνευστά), το ύφος οαµίαβίο (που διέπεται απὀ απλή και τρυφερή µελωδικότητα). το 
λαμπερό ύφος (το οποίο χαρακτηρίζεται απὀ ηχηρά και ενεργητικά περάσματα), το αισθαντικό / 
αισθηματικό ύφος (Ἑπιρβπάξαπικείί”, όπου στοιχεία του αβρού ύφους συνδυάζονται µε το ιδίωμα 
του ρετσιτατίβου αλλά και µε έντονα εκφραστικές µελωδικές χειρονομίες -- όπως περίτεχνους 
καλλωπισμούς, μελωδικούς αναστεναγμούς και τολμηρά άλµατα -- µε ευφάνταστες αρμονικές 
εκπλήξεις, συχνές αλλά και απρόσµενες παύσεις-τοµές καθώς και ορµητικά περάσματα, απότοµες 
και δραστικές αλλαγές ρυθμού, ηχητικής περιοχής, δυναμικού επιπέδου κ.ο.κ.) ή το ύφος θύελλας 
και ορμής (δίπτπι ἀπά Ὀταηρ”, το οποίο εγείρει σφοδρά και αγωνιώδη συναισθήματα χάρη σε 
περάσματα γοργής χρονικής αγωγής στον ελάσσονα τρόπο, µε πολύ μεγάλα και απότομα µελωδικά 
άλματα αλλά και εκτεταμένη χρήση {πεπιοἰο Και συγκοπών), καθώς και σε διάφορες “εθνικές” 
τεχνοτροπίες (όπως π.χ. το γαλλικό, το ιταλικό αλλά και το μεικτό γερμανικό ύφος, το οποίο 
συνδυάζει όψεις των δύο προηγούμενων αφομοιώνοντας παράλληλα και το πολυφωνικό ιδίωμα, ή 
ακόµη το εξωτικό ύφος της λεγόμενης “τουρκικής μουσικής” / “α[α ίπτοα”, µε την επιτηδευµένα 
απλοϊκή του αρμονία και την γεμάτη άλµατα αλλά και περιστροφικές φιγούρες μελωδία του, πέραν 
του συνήθους ενορχηστρωτικού του εμπλουτισμού µε τον διαπεραστικό ήχο του [φλάουτου] πίκολο. 
του τριγώνου, τῶν κυµβάλων και της γκρανκάσας, Κ.λπ.). Αναφορικά µε τους μουσικούς “τόπους”, 
πρβλ. περαιτέρω Εαίπετ, 19680: 9-29. 

Σε ανώτερη κλίμακα, επιχειρείται επίσης ο προσδιορισμός του προσωπικού ιδιώματος ενός 
συγκεκριμένου δημιουργού ή αυτού που αντιπροσωπεύει µία μικρότερη ή µεγαλύτερη ομάδα 
συνθετών, ενώ διακρίνονται ακόµη και τοπικές είτε εθνικές μουσικές τεχνοτροπίες ή γίνεται λόγος 
για το ύφος µίας ολόκληρης ιστορικής περιόδου. Σε τέτοιες περιπτώσεις λαμβάνονται πρωτίστως 
υπ᾿ όψιν κάποια ευρύτερα χαρακτηριστικά γνωρίσματα (καθώς και “μανιερισμοί”. ικανά να 
προσδώσουν µια ξεχωριστή καλλιτεχνική ταυτότητα σε ένα μικρότερο ή µεγαλύτερο σύνολο 
μουσικών συνθέσεων. Έτσι, το ιδιαίτερο ύφος ενός συνθέτη εν γένει µπορεί να προσδιορισθεί στην 
βάση στοιχείων που το διαφοροποιούν επαρκώς απὀ εκείνο άλλων ομότεχνών του, ενώ η ίδια 
πρακτική εφαρµόζεται επί της ουσίας και για τον διαχῶὠρισµό του συνολικού έργου ενός δημιουργού 
σε επιµέρους εξελικτικά στάδια, φάσεις ή περιόδους, οι οποίες στοιχειοθετούν το πρώιμο / νεανικό, 
ώριμο ή όψιµο ύφος / έργο του, Κατά περίπτωση. Με την επισήμανση κοινών συνθετικών τάσεων 
αλλά και ειδικότερων χαρακτηριστικών προσδιορίζονται περαιτέρω τεχνοτροπίες που αφορούν 
“σχολές” (όπως π.χ. η Ναπολιτάνικη Σχολή, η Σχολή του Μαπημείπι ή η [Δεύτερη] Σχολή της 
Βιέννης, προσέτι δε η “σχολή” των άγγλων βιρτζιναλιστών ή η γαλλική “σχολή” τσεµπάλου ή η 
βορειογερµανική “σχολή” οργάνου κ.ο.κ.), εθνικές μουσικές παραδόσεις (στις οποίες κατά κανόναν 
εμπεριέχονται και στοιχεία φολκλορικού ύφους), καθώς επίσης το ύφος που εκπροσωπεί µία 
διακριτή περίοδο στην ιστορία της μουσικής (ατς αηίαια, αἴ5 πονα, αναγεννησιακό / μπαρόκ / 
κλασσικό / ρομαντικό ύφος) ή ποικίλα υφολογικά ρεύματα που εμφανίζονται στην μουσική από τα 
µέσα του 10ου αιώνος και έπειτα (όπως οι τεχνοτροπίες του ύστερου ρομαντισμού και τῶν εθνικών 
σχολών, του ιμπρεσιονισμού, του εξπρεσιονισμού, του νεοκλασσικισμού, του νεοφολκλορισμού, της 
μουσικής πρωτοπορίας / αναῃΠί-ραγᾶς, του νεωτερισμού / μοντερνισμού εν γένει και του 
μεταμοντερνισμού κ.ο.κ.). 


φαντασία 


Είδος της ενόργανης μουσικής, που καλλιεργείται σχεδόν αδιάλειπτα επί πολλούς αιώνες 
προσλαμβάνοντας ποικίλα περιεχόμενα και χαρακτηριστικά. Ἠδη απὀ τον 16ο αιώνα γράφονται 
φαντασίες τόσο για μεμονωμένα όργανα (όπως λαούτο ή πληκτροφόρο) όσο και για ποικίλα 
οργανικά σύνολα, συνδυάζοντας µε χαρακτηριστική ελευθερία την τυπική µιµητική / αντιστικτική 
υφή της φωνητικής μουσικής της εποχής µε ιδιωµατικά στοιχεία της τεχνικής των οργάνων που 
προβάλλουν ὡς επί το πλείστον την δεξιοτεχνική εκτέλεση σε αυτά («ςίγ]ας ρΠαπίαςί!οις”). Το προς 
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ανάπτυξη θεματικό υλικό αντλείται συνήθως από φωνητικές ή άλλες προὐπάρχουσες συνθέσεις, 
µπορεί όµως να είναι και πρωτότυπο. 

Τα παραπάνω χαρακτηριστικά εξελίσσονται περαιτέρω στην πολυφωνική φαντασία του 17ου 
αιώνος, η οποία συνιστά µία πολυτµηµατική και πλούσια σε υφολογικές εναλλαγές σύνθεση σε 
µορφή φούγκας, κατά το μάλλον ή Μήττον (µε αποτέλεσµα να συγχέεται συχνά εκείνη την περίοδο 
ιδίως µε το Πίοείσατε καθώς και -- σε κάπως μικρότερο βαθµό -- µε την «αηΠΖοΠ8 και το καπρίτσιο). 
βασισμένη κατά κανόνα σε ένα θέµα (5οσφρείίο) που αναπτύσσεται µε την εφαρµογή ποικίλων 
αντιστικτικών τεχνικών (όπως π.χ. µε την εμφάνισή του σε αναστροφή ή σε μεγέθυνση / 
σμίκρυνση). ενίοτε παρηλλαγμένο (δια τῆς προσαρμογής του σε διαφορετικό μέτρο αλλά και µε 
αναφορά σε τυποποιηµένους χορευτικούς ρυθμούς της εποχής), άλλοτε πάλι αξιοποιούμενο ως 
οδήηαίο ή ὡς οαπίης Ἠτππας για την εξύφανση ολοένα και πιο περίτεχνων δεξιοτεχνικών φιγούρων 
και περασµάτῶων σε άλλες φωνές, εἶτε ακόµη συνδυαζόµενο µε νέα αντιθέµατα σε κάθε επόμενη 
ενότητα. Ένας άλλος διακριτός τύπος φαντασίας που καλλιεργείται παράλληλα µε τον προηγούμενο 
είναι η “φαντασία εν είδει ηχούς”, όπου η µιµητική -- κατά βάσιν -- ή ομοφωνικότερη ανάπτυξη του 
θεματικού υλικού συνδυάζεται µε την τακτική επανάληψη σύντομων χωρίων ή διακριτών δομικών 
μονάδων σε µεταφορά σε άλλη οκτάβα αλλά και µε διαφορετική επιλογή ρετζστρῶων (στα 
πληκτροφόρα) είτε οργάνων αλλά και επιπέδων δυναμικής έντασης (στο πλαίσιο οργανικών 
συνόλων). Μία χορική φαντασία, επίσης, αναπτύσσει διαδοχικά τις φράσεις ενός δεδομένου χορικού 
μέλους εφαρμόζοντας µε µεγάλη ποικιλία οιεσδήποτε από τις προαναφερθείσες τεχνικές. Ωστόσο, 
από τα τέλη του 17ου αιώνος και µέχρι το πέρας της περιόδου του µπαρόκ, η φαντασία αρχίζει πια 
να απομακρύνεται σταθερά από τις προδιαγραφές της φούγκας, διατηρώντας ενίοτε μονάχα ένα πιο 
ελεύθερο µιµητικό ιδίωμα ή προσοµοιάζοντας τελείως σε τοκκάτα είτε πρελούδιο (και 
παραμένοντας παράλληλα ανεξάρτητη ή συνιστώντας το πρώτο µέρος ενός δίπτυχου έργου τύπου 
φαντασίας και φούγκας). είτε -- σπανιότερα -- ακόµη Και σε κομμάτι χαρακτήρος υπό µορφήν ροντώ. 

Λίγες φαντασίες παρουσιάζονται κατά την Κλασσική περίοδο -- ιδίως στο έργο του (αἱ 
ΡΠΙΠΡΡ Επιαπιε] ΒαςΠ -- έχοντας ελεύθερη µορφή (αν και µε ποικίλες παραπομπές και σε άλλες 
μορφές, όπως -- κατά περίπτωση -- στην µορφή του ΠΙΟΙΠΕΗοΟ, σε μορφές ρόντο και ροντώ, σε 
μορφές παραλλαγών αλλά και στην µορφή της σονάτας) και ύφος που ὡς επί το πλείστον ανακαλεί 
έντονα την πρακτική του αυτοσχεδιασμού αλλά και ιδιωµατικά χαρακτηριστικά ρετσιτατίβου και 
8Πἱ05Ο. Ἡ παράδοση αυτή εξελίσσεται περαιτέρω κατά τον 19ο αιώνα, σε φαντασίες οι οποίες 
αναπτύσσουν σε ελεύθερη µορφή (υποκαθιστώντας εν µέρει και την συµβατικότερη παρατακτική 
µορφή των παραλλαγών) είτε θεματικό υλικό πρωτότυπης εμπνεύσεως είτε -- συνηθέστερα -- 
δημοφιλείς μελωδίες απὀ όπερες, τραγούδια κ.ά. (κατά κανόναν υποβάλλοντας το επιλεγμένο 
μουσικό υλικό σε πιο ενδελεχή επεξεργασία απ᾿ ό,τι µια ανάλογη ραψωδία’ επιπλέον, τέτοιες 
συνθέσεις αποκαλούνται ενίοτε και “παραφράσεις” ή “αναμνήσεις” / “ενθύμια” από τον εκάστοτε 
φορέα -- π.χ. τόπο, δημιουργό ή συγκεκριµένο έργο --της ἐμπνευσής τους) αλλά και θέµατα παρμένα 
από πολύ παλαιότερα έργα. Παράλληλα, όµως, ὥς φαντασία προσδιορίζεται πλέον και ένα ευρύτερο 
κυκλικό έργο µε διακριτά αλλά αλληλένδετα µέρη (ῶς ελεύθερη μετεξέλιξη του είδους της σονάτας) 
ή, σε ορισμένες άλλες περιπτώσεις, ο τίτλος τῆς φαντασίας αποδίδεται απλώς σε ένα κομμάτι 
χαρακτήρος (ῶς επί το πλείστον σε τριμερή µορφή ή σε µορφή μενουέττου). 


φερμάτα 


Ατυχής και ανεπαρκής απόδοση του όρου /εγηιαία για την κορώνα. 


φόρμα 


Καταχρηστικό και απορριπτέο -- όσον αφορά την μουσική -- αντιδάνειο εκ τῆς (αρχαίας) ελληνικής 
λέξεως µορφή ({ογηια στα λατινικά). Σων τοις άλλοις, ο όρος αυτός χρησιµοποιείται κατά κανόνα µε 
εσφαλμένο και ολότελα συγκεχυµένο τρόπο για την απόδοση τῶν εννοιών τόσο τῆς μουσικής 
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µορφής όσο και του είδους αλλά και αυτού ακόµη του ύφους; π.χ. η ατυχής διατύπωση ««θμμόάτισε 


Φόρμα κον[ε]σέρεου» µπορεί να αναφέρεται γενικώς και αορίστως σε ένα κομμάτι «υπό µορφήν / σε 
µορφή κοντσέρτου», «στο είδος του / εν είδει κοντσέρτου» αλλά και «σε ύφος / µε ιδιωµατικά 
χαρακτηριστικά κοντσέρτου» (ή άλλως “οοποστίαπίε’! 


φούγκα 


Είδος πολυφωνικής αυτοτελούς συνθέσεως (ή µέρος ευρύτερου μουσικού έργου), γραμμµένης είτε 
για φωνές είτε για όργανα στην ομώνυμηή μουσική µορφή. Πρβλ. επίσης τἰοετοαί(ε). 


φουγκέττα -» βλ. µορφή φούγκας 


φραζάρισµα 


Ατυχής απόδοση του όρου Ρ/γαςίθγιρ / ΡΗγα»δίπς, ο οποίος στα ελληνικά δύναται να αποδοθεί πολύ 
καλύτερα -- κατά τρόπον περιφραστικό αλλά και αναλόγως της περιστάσεως -- είτε ὡς φραστική 
ἀρθρωση (µε αναφορά στην μουσική ερμηνεία) είτε ὡς φραστική δοµή (σε συμφραζόμενα μουσικής 
ανάλυσης). 


φραση 
Ένα μουσικό χωρίο οιασδήποτε εκτάσεως αλλά και δοµής (συνεκτικής ἦ χαλαρής), το οποίο 
καταλήγει σε πτώση. Μία σύντομη -- κατά κανόνα τετράµετρη -- και περιεκτική φράση, 


αποτελούμενη από βασική ιδέα και (πτωτική) κατάληξη, ορίζεται ειδικότερα από τον Κοσᾷ (1787: 
345 κ.εξ.) ως “συμπαγής” (6οπφεγ δαίσ). ενώ ως “πτωτική”. (απ εμ{ία[ ϱῄγαςε) ο (αρΗΠ (1998: 47) 
αναγνωρίζει µία φράση που συνίσταται εξ ολοκλήρου σε µια πτωτική διαδικασία. Για άλλες 
περιπτώσεις δοµικής διάρθρωσης µίας φράσεως, βλ. ακόµη πρόταση, υβριδική δοµή / υβρίδιο αλλά 
και εξύφανση. 

Σημειωτέον, εξ άλλου, ότι ο όρος φράση έχει κατά καιρούς χρησιμοποιηθεί και πολύ πιο 
ελεύθερα. για να περιγράψει π.χ. µία “μελωδική φράση” ή μονάχα µία δοµική µονάδα (συνήθως 
τετράµετρη ή δίµετρη) κατά τρόπον τελείως αόριστο και εν πολλοίς υποκειμενικό. Βλ. επίσης 
γενικότερα Φιτσιώρης, 2004: δΙ-104. 


φρύγια πτώση -» βλ. µισή πτώση 


φωνή 


Μία διακριτή μελωδική γραμμή στο πλαίσιο µιας πολυφωνικής / αντιστικτικής αλλά και 
οµοφωνικής υφής. Στα ελληνικά δεν γίνεται διάκριση ανάµεσα στις φωνές που αποδίδονται από 
τραγουδιστές (σολίστες / μονωδούς ή χορωδούς) ή από όργανα (τα οποία, σε άλλες γλώσσες, έχουν 
αποκλειστικά τις “πάρτες” τους)! έτσι, αναφερόμαστε π.χ. εξίσου στην “φωνή του τενόρου” όπως 
και στην “φωνή της βιόλας” ή στο “μέρος της βιόλας” (αντίθετα, η “πάρτα της βιόλας” αφορά 
αποκλειστικά και µόνον το φυσικό εκείνο τεκμήριο στο οποίο καταγράφεται το µέρος της, έχοντας 
εξαχθεί απὀ την πλήρη παρτιτούρα ενός μουσικού έργου για πρακτικούς-εκτελεστικούς λόγους). 

Ο όρος φωνή έχει, φυσικά, και πολλές άλλες σημασίες: π.χ. αναφέρεται στην ανθρώπινη 
φωνή. ενώ είναι Και συνώνυµος του φθόγγου ή του ήχου (µία “τρίφωνη συγχορδία” αποτελείται από 
τρεις φθόγγους, µία “τετράφώωνη συγχορδία” από τέσσερεις φθόγγους κ.ο.κ.’ επίσης, ένα “σύμφωνο” 
διάστηµα αποτελείται απὀ δύο φθόγγους που βρίσκονται σε καλή -- “αρμονική”, εύηχη -- σχέση 
μεταξύ τους, εν αντιθέσει µε ένα “διάφωνο” -- τουτέστιν παράφωνο ή κακόηχο -- διάστηµα κ.λπ.). 
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φωνοδήγηση 


Ατυχέστατη και µη αποδεκτή απόδοση του όρου ο1ΙπΙΠΙΠγΙΠΙΟ / νοίσο [εααίπρ για την µελωοδική 
πορεία / κίνηση / κατεύθυνση / αγωγή µίας φωνής (η περιφραστική απόδοση της ξενόγλὠσσης 
ορολογίας κρίνεται απολύτως επιβεβλημένη στην προκειμένη περίπτωση) κατά την σύνδεση δύο ή 
περισσότερων συγχορδιών καθώς και σε αναγωγικού τύπου αναλύσεις. 


χαλαρή δοµή 

Ἡ οργάνωση ενός τμήματος χωρίς αναφορά σε κάποια τυπική θεματική δοµή (βλ. εν προκειμένω 
πρόταση, περίοδος, υβριδική δοµή / υβρίδιο) αλλά και µε γενικότερη αρµονική-τονική αστάθεια, 
ασύμμετρη εσωτερική διάρθρῶωση και περίσσεια μελωδικού-μοτιβικού υλικού, μεταξύ άλλων, 
σύμφωνα µετον ΟαρΜΠ, 1996: 17 και δ4-δ5 (Ιοοδο ογραπἰζα{ίοπ). Πρβλ. συνεκτική δοµή. 


χαρακτηριστική µουσική -» βλ. προγραμματική / χαρακτηριστική μουσική 


χαρακτηριστικό κομμάτι -» βλ. κομμάτι χαρακτήρος 


χορική παρτίτα 


Ἡ επεξεργασία ενός χορικού μέλους υπό µορφήν παραλλαγών. Το δεδομένο µέλος µπορεί να 
παρουσιάζεται ολόκληρο µε απλή εναρμόνιση στην αρχή (ως θέµα) ή να παραλλάσσεται απευθείας 
σε µία σειρά απὀ διαφορετικές και αυτοτελείς “παρτίτες” (παραλλαγές), η τελευταία εκ των οποίων 
δύναται ενίοτε να προσλάβει ακόµη και την µορφή µίας μικρής χορικής φαντασίας, παρέχοντας έτσι 
ένα καταληκτικό επιστέγασμα στην συνολική µορφή. 


χορική φαντασία 


Ἡ επεξεργασία ενός χορικού μέλους εν είδει φαντασίας τῆς περιόδου του μπαρόκ. Κάθε 
μεμονωμένη μελωδική φράση (ή τµήµα αποτελούμενο από δύο είτε περισσότερες τέτοιες φράσεις) 
του χορικού μέλους αντιμετωπίζεται κατά τρόπον διαφορετικό, αποφέροντας µία σχετικά εκτενή 
σύνθεση µε πολλές και ποικίλες ενότητες, οι οποίες αντιπαρατίθενται έντονα μεταξύ τους ως προς 
τον χαρακτήρα και την υφή αλλά και χάρη στις πολλαπλές τεχνικές µε τις οποίες αναπτύσσουν το 
δεδομένο µελωδικό υλικό (π.χ. εν είδει εαπίις Ἠτπιας µε µιµητική συνοδεία ή µε συνοδευτικά 
περάσματα τύπου τοκκάτας, µε επαναλήψεις μικρών µελωδικών αποσπασμάτων εν είδει αλυσίδος ή 
ηχούς / αντιλάλου., ὡς {αραίο ή και υπό µορφήν φούγκας / φουγκέττας, µε την µελισματική διάνθιση 
αλλά και την περαιτέρω εξύφανση µίας µελωδικής φράσεως ή µε την προσαρμογή / παραλλαγή της 
ώστε να παραπέμπει στα µετρικά και ρυθµικά χαρακτηριστικά κάποιου χορού κ.ά.). 


χορική φούγκα / φουγκέττα 


Ἡ επεξεργασία ενός χορικού μέλους υπό µορφήν φούγκας, συνήθως όχι ιδιαίτερα μεγάλης 
εκτάσεως. Ὡς θέµα (5ορρείίο) αξιοποιείται εν προκειὸνωῶ µόνον η εναρκτήρια και 
αντιπροσωπευτικότερη μελωδική φράση του δεδομένου µέλους (ή, σπανιότερα, οι δύο πρώτες 
φράσεις του απὀ κοινού). 


χορικό 

Ύμνος της Λουθηρανικής Εκκλησίας, µελοποιηµένος σε στροφική µορφή. Κάθε στίχος αντιστοιχεί 
σε µία μελωδική φράση του χορικού µέλους και κάθε ποιητική στροφή σε µία ολοκληρωμένη 
μουσική ενότητα, η οποία προσλαμβάνει ελεύθερη δοµή (με έναν οιονδήποτε αριθµό µελωδικών 
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φράσεων σε απλή παράταξη), δοµή Βαϊ (µε 2-4 µελωδικές φράσεις που επαναλαμβάνονται και 
ακολουθούνται από άλλες 2-5 διαφορετικές) ή, ενίοτε, ακόµη και τριμερή δοµή (µε την αυτούσια ή 
ελαφρώς παρηλλαγμένη επαναφορά των εναρκτήριων 1-4 µελωδικών φράσεων στο τέλος της 
µελικής στροφής, έπειτα απὀ την μεσολάβηση ορισμένων ακόµη, διαφορετικού περιεχοµένου). 

Τα χορικά µέλη άδονται μµονοφωνικά από το εκκλησίασµα ή παρουσιάζονται ὡς σολιστικά 
θρησκευτικά άσµατα µε συνοδεία Όαδ5ο οεοΠπίπιο, αλλά παράλληλα έχουν αποτελέσει την βάση και 
για την σύνθεση πολυάριθμων έργων έντεχνης μουσικής, τόσο φωνητικών (π.χ. καντατών) όσο και 
ενόργανων (π.χ. χορικών πρελουδίων). Οι εκατοντάδες εναρµονίσεις χορικών µελών για τετράφωνη 
χορωδία του Ποβαπη δεραςίαπ ΒαεΠ συνιστούν ὣς επί το πλείστον µέρη ευρύτερων φωνητικών του 
συνθέσεων, αλλά ήδη από την εποχή του παραδίδονται και ανεξάρτητα από αυτές, σε συλλογές 
παιδαγωγικής σκοπιµότητος. 


χορικό πρελούδιο 


Ἡ επεξεργασία ενός χορικού µέλους σε ένα σχετικά σύντομο και κατά το μάλλον ή ήττον 
αντιστικτικής υφής, αυτοτελές κομμάτι για [εκκλησιαστικό] όργανο. Στην απλούστερη περίπτωση, 
το επιλεγμένο χορικό µέλος παρατίθεται ολόκληρο, ὡς αδιάλειπτο οαπίης Πτπιας, στην υψηλότερη ή 
σε άλλη φωνή (στα ποδόπληκτρα ή, σπανιότερα, σε κάποια εσωτερική φωνή) και συνοδεύεται από 
τις υπόλοιπες φωνές µε αλλεπάλληλες µιµήσεις µίας χαρακτηριστικής φιγούρας ή µοτίβου, άλλοτε 
αναγόµενου στο οαπίας Πτπιας και άλλοτε πάλι ανεξάρτητου από αυτό. Συχνά, όµως, ανάµεσα στις 
επιµέρους φράσεις του µέλους µμεσολαβούν ελεύθερα περάσματα («ιντερλούδια”) ή 
αλληλεξαρτώμενα ΠίοΓπε]1, είτε -- ακόµη συχνότερα (σε χορικά πρελούδια που ορισμένοι 
διακρίνουν ὡς ειδικότερη υποκατηγορία υπό την ονομασία ““χορικό τίεεΓοβτε”) -- η κεφαλή της 
εκάστοτε µελωδικής φράσεως αναπτύσσεται εν συντομία υπό τύπον [Πιραίο μεταξύ των 
συνοδευτικών φωνών προτού παρατεθεί ως οαηίας Ἠτπιας απὀ την κύρια φωνή (µε παράλληλη 
διατήρηση ή διακοπή και αντικατάσταση της προηγούμενης “προπαρασκευαστικής” φουγκοειδούς 
διαδικασίας από απλούστερες µιµήσεις στις υπόλοιπες φωνές). Σε άλλες πάλι περιπτώσεις, το χορικό 
µέλος παρατίθεται παράλληλα σε δύο φωνές υπό µορφήν κανόνος, παραλλάσσεται (διανθίζεται) µε 
την τεχνική της ἀἰπιπιΠο και ενίοτε εξυφαίνεται περαιτέρω (κατά τρόπον ελεύθερο και σε 
μικρότερη ή μεγαλύτερη έκταση) ή ακόµη αφομοιώνεται πλήρως, παραπέμποντας πλέον σε 
συγκεκριµένα υφολογικά συμφραζόμενα (όπως π.χ. σε µία τρίο-σονάτα). 

Επιπλέον, οι παραπάνω τεχνικές εφαρμόζονται -- κατά το μάλλον ή ήττον -- και σε φωνητικές 
επεξεργασίες χορικών µελών που απαντούν τόσο σε χορῶὠδιακά όσο και σε σολιστικά µέρη στο 
πλαίσιο καντατών, ὡς επί το πλείστον. Από την άλλη πλευρά, οι φράσεις ενός χορικού μέλους 
μπορούν απλώς να παρατίθενται κατά διαστήματα, ενσωματώμµένες σε µία άλλη, ήδη ολοκληρωμένη 
αφ’ εαυτής µορφή στο πλαίσιο µίας άριας, ενός ντουέττου, µίας φούγκας κ.λπ. 

Άλλες μορφές επεξεργασίας ενός χορικού µέλους για όργανο περιλαμβάνουν επίσης την 
χορική φούγκα / φουγκέττα, το χορικό πρελούδιο “συνδυαστικού τύπου” (που καλλιεργείται 
πρωτίστως από τον Πομαπη ΡασΠε]ρεΙὶ και έγκειται στην συνένωση µίας εναρκτήριας χορικής 
φουγκέττας µε µία επεξεργασία τύπου οαπίας Πτπιις ολόκληρου του µέλους στην συνέχεια), την 
χορική παρτίτα (ή µία σειρά παραλλαγών επάνω σε ένα χορικό µέλος) και την χορική φαντασία. 


χορωὠδιακό 


Αυτοτελές φωνητικό κομμάτι αλλά και µέρος ή διακριτή ενότητα στο πλαίσιο ευρύτερου φωνητικού 
ή σκηνικού έργου, που προορίζεται ειδικότερα για ανδρική (από δίφωνη έως τετράφωνη), γυναικεία 
(συνήθως τρίφωνη, ειδάλλως δίφωνη), μεικτή (τετράφωνη ή για πέντε και περισσότερες φωνές), 
διπλή / τριπλή κ.ο.κ. (απαρτιζόµενη από επιµέρους σύνολα χορωδών) ή παιδική χορώδία (συνήθως 
δίφωνη, αλλά και τρίφωνη ή μονόφωνη), α οαρρε]α ή µε οργανική συνοδεία. Σε είδη όπως η 
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καντάτα και το ορατόριο, ένα χορώὠδιακό δεν πρέπει να συγχέεται µε το χορικό, ακόµη κι αν 
παρουσιάζεται υπ’ αυτόν τον τίτλο, δηλώνοντας την συνθετική του βάση! 


χρονική αγωγή ({επιρο) 


Ἡ ταχύτητα της διαδοχής τῶν σταθερών παλμών στους οποίους υποδιαιρείται περιοδικά ο χρόνος 
προκειµένου να καταστεί αντιληπτός και αξιοποιήσιµος από μουσικής πλευράς. Από τον 17ο αιώνα 
άρχισαν να χρησιμοποιούνται λεκτικές ενδείξεις χρονικής αγωγής κατά προσέγγιση, όπως π.χ. 
ΑΙερτο, Απάαπίε, Αἀαρδίο κ.ο.κ. (στις οποίες αργότερα προστίθενται κατά βούληση και ποικίλες 
ερμηνευτικές ενδείξεις, ὀπως π.χ. οδργοσσίνο, οαπίαδί{6, «ΟΠ [1οεο κ.λπ.), ενώ απὀ τις αρχές του 19ου 
αιώνος γίνεται όλο και πιο συχνή -- συμπληρωματική, ὣς επί το πλείστον, παρά αποκλειστική -- 
αναφορά και σε µετρονομικές ενδείξεις, οι οποίες επιχειρούν να προσδιορίσουν µε απόλυτη ακρίβεια 
τον επιθυμητό αριθµό των παλμών (των χρόνων ενός μέτρου, εκφρασµένων µε την βοήθεια µίας 
βασικής ρυθµικής αξίας) ανά λεπτό της ώρας: π.χ. 120 τέταρτα ανά λεπτό ή 80 παρεστιγµένα όγδοα 
ανά λεπτό κ.ο.κ.). Από την παραπάνω πρακτική προέκυψε πιθανότατα και η εσφαλμένη αντίληψη 
περί “ρυθμικήε-αγωγήε”, η οποία συγχέει την σχετική / αναλογική διάρκεια των ποικίλων ρυθµικών 
αξιών που εμφανίζονται και εκδηλώνονται στην μουσική επιφάνεια µε το μικρότερο ή μεγαλύτερο 
χρονικό διάστηµα που απαιτείται κατά περίπτωση για την απόδοση / ερμηνεία τους σε πιο γοργή ή 
πιο αργή χρονική αγωγή. 


χτύπος 


Ιδιαίτερα ατυχής απόδοση του αγγλικού όρου ῥ6α( για τον παλμό / χρόνο ενός μέτρου. 
ψευδής επαναφορά -» βλ. επαναφορά: ψευδής 


Ψευδής επανέκθεση 


Μία απόπειρα έναρξης της επανεκθέσεως µίας τριμερούς µορφής σονάτας ή µίας µορφής σονάτας- 
ρόντο µε την διπλή επαναφορά του επικεφαλής µορφώματος του κυρίου θέματος στην κύρια 
τονικότητα, που εν πρώτοις φαίνεται να σηματοδοτεί και το πέρας της προηγούμενης ενότητος της 
επεξεργασίας’ ὠστόσο, αυτή η παράθεση της έναρξης του κυρίου θέματος στην αρχική τονικότητα 
διακόπτεται έπειτα από λίγο και η επεξεργασία συνεχίζεται μέχρις ότου οδηγήσει στην πραγματική 
επανέκθεση, µε την επανεμφάνιση του κυρίου θέµατος στην κύρια τονικότητα! Κατά συνέπειαν, η 
προηγούµενη διπλή επαναφορά αποδεικνύεται πρόωρη και πλεοναστική, συνιστώντας ένα εμβόλιμο 
τµήµα στο πλαίσιο της επεξεργασίας, του οποίου η δυνάµει επανεκθεσιακή λειτουργία ακυρώνεται 
αναδρομικά από την επόμενη διπλή επαναφορά, που φέρνει όντως και την έναρξη της 
επανεκθέσεως. 

Το φαινόμενο της ψευδούς επανεκθέσεως βρίσκει σπανιότατη εφαρμογή στο ρεπερτόριο, 
παρά το γεγονός ότι ο όρος αυτός έχει πολλάκις χρησιμοποιηθεί καταχρηστικώς απὀ διάφορους 
θεωρητικούς για την περιγραφή άλλων συνθετικών διαδικασιών, όπως για την παράθεση του κυρίου 
θέματος εντός της επεξεργασίας είτε στην κύρια τονικότητα (στο πλαίσιο µίας ευρύτερης 
αλυσιδοποίησής του) είτε σε άλλη συγγενική τονικότητα (όπως π.χ. στην τονικότητα τῆς 
υποδεσπόζουσας) ή για την θεματική / µοτιβική του προαναγγελία κατά την διάρκεια ενός 
συνδετικού περάσματος προς την επανέκθεση. Σημειωτέον, επίσης, ότι η Ψψευδής επανέκθεση 
αποτελεί µία εγγενώς διαφορετική -- καίτοι αρκετά παρεμφερή -- διαδικασία από την ψευδή 
επαναφορά, µε την οποίαν επίσης συγχέεται κατά τρόπον εσφαλμένο! Βλ. περαιτέρω Ηεροκοςκί ὁς 
ΒΏατογ. 2006: 221-225 ({αἶκο γεεαρι(μαΠίοπ). σε αντιδιαστολή µε ΟαρΠΠ, 19058: 159, 235 αλλά και 
277 (σημ. 55). 
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Ψευδής κατακλείδα / καταληκτική προέκταση 


Μία οιονεί καταληκτική προέκταση ενός δεδομένου (προηγούμενου) τμήματος, η οποία ὠστόσο 
αναδρομικά αποδεικνύεται ότι λειτουργεί περισσότερο ὡς βασική ιδέα ή εναρκτήριο μόρφωμα στο 
πλαίσιο του αµέσως επόμενου τµήµατος. Η διαδικασία αυτή είναι συνήθης στην έναρξη µίας 
µεταβάσεως αλλά και ενός μεσαίου αντιθετικού τμήματος. 
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Κεφάλαιο 9: Λήμματα στο λατινικό αλφάβητο 


Σύνοψη: Στο παρόν κεφάλαιο παρατίθενται υπό µορφήν γλωσσαρίου ζένοι μουσικοί όροι που είναι 
απαραίτητοι για την μουσική ανάλυση και δή τήν δοµική και τήν μορφολογική θεώρηση του 
συνολικού ρεπερτορίου τής τονικής μουσικής, ως επί το πλείστον, δηλαδή αυτού που εκτείνεται 
χρονικά απὀ τον 7ο αιώνα µέχρι τις αρχές του 20ού αιώνος (καίτοι ὃεν απουσιάζουν καὶ 
περιστασιακές προεκτάσεις προς το παλαιότερο ρεπερτόριο του Μεσαίωνα και τής Αναγέννησης). 
Παρ” όλα αυτά, οι έννοιες που συγκαταλέγονται εδώ υπό μµορφήν περιεκτικών και στενά 
αλληλεζαρτώμενων -- µέσω πληθώρας παραπεμπτικών συνδέσμων -- λήμμάτων δεν εξαντλούνται σε 
τεχνικούς όρους τής μουσικής θεωρίας, αλλά επεκτείνονται και σε πρα)ματεύσεις μουσικών ειδών 
καθώς και ευρύτερων ζητημάτων που είναι αναγκαίο να γνωρίζει κανείς προκειµένου να εἶναι σε 
θέση να αρθρώσει συγκροτήµένο μουσικοθεωρητικό λόγο στήν ελληνική γλώσσα. 


Προαπαιτούµενη γνώση: 4εν υφίσταται, πέραν ίσως από ορισμένα στοιχεία που έχουν αναφερθεί 
στο πρώτο µέρος του συγγράµµατος (κεφάλαια 1-6) καθώς και στα κεφάλαια 7 και ὃ. 


Πρακτική συμβουλή: Οι ενεργοί σύνδεσμοι οδηγούν απευθείας σε άλλα λήμματα του }λωσσαρίου. 
ΓΓΠα επιστροφή στο εκάστοτε προηγούμενο λήμμα (ήτοι στην αμέσως προηγούμενή προβολή), πιέστε 
μαζί τα πλήκτρα Α1ΐ - αριστερό βέλος. 


4 «αρρε]]α 


Ο όρος αυτός δηλώνει την μουσική εκτέλεση “κατά τον τρόπο του παρεκκλησιού” και αναφέρεται 
σε έργα που εκτελούνται απὀ ένα αμιγώς φωνητικό σύνολο (απαρτιζόµενο είτε από χορωδούς είτε 
από μονωδούς / σολίστες) χωρίς συνοδεία οργάνων -- καίτοι ενίοτε δεν αποκλείεται και η αά Πβίίαπα 
σύμπραξη κάποιων οργάνων προς απλή υποστήριξη τῶν φωνών (διπλασιάζοντας τα µέρη τους σε 
ταυτοφωνία). 


αεοοπιρ8ρπαίο --» βλ. ρετσιτατίβο 


αἆ ΠΗίίαπι 


Ο προσδιορισμός ενός οιουδήποτε προαιρετικού στοιχείου σε µια παρτιτούρα, το οποίο δύναται να 
εκτελεσθεί ή να παραβλεφθεί “κατά βούλησιν”. Συνήθως αφορά την συμμετοχή ενός ή 
περισσοτέρων οργάνων µε συνοδευτικό / δευτερεύοντα ρόλο (πρβλ. απεναντίας οὐβμΗςαίο), την 
δυνατότητα επανάληψης ή απαλοιφής ενός τμήματος είτε ενότητος (ή ακόµη και ενός ολόκληρου 
μέρους), την παρεμβολή ενός αυτοσχέδιου ή καταγεγραμµένου περάσματος προαιρετικού 
χαρακτήρος σε κάποιο σηµείο της παρτιτούρας αλλά και την επιλογή ενός εναλλακτικού (οςςια”” 
περάσματος -- τεχνικά ευκολότερου ή δυσκολότερου -- που παρέχεται για το ίδιο χωρίο. Ενίοτε, ο 
ίδιος αυτός όρος χρησιµοποιείται ακόµη αντί του {6ΠΠΡΟ γηβαίο ή του α Ρἰαςστε, για την προσωρινή 
χαλάρωση της δεδομένης χρονικής αγωγής και την εκτέλεση ενός χωρίου µε επιβραδύνσεις είτε 
επιταχύνσεις που γίνονται ελεύθερα. κατά το γούστο του εκτελεστή, για εκφραστικούς λόγους. 


αἰ]α ίπτσα --» βλ. ύφος / ιδίωμα / τεχνοτροπία 
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αΠοπιαπάς / αΠσοπιαπάα 


Γερμανικός χορός (όπως δηλώνει και η ίδια η ονομασία του), σχετικά αργής έως µέτριας χρονικής 
αγωγής και σε μέτρο που αρχικά ήταν δίσηµο (2/2) αλλά κατά τον 17ο και 15ο αιώνα τυποποιήθηκε 
σε τετράσηµο (4/4). µε έναρξη από άρση ενός χρόνου ή ακόµη βραχύτερη αλλά και κάποιαν έµφαση 
σε παρεστιγµένες ρυθµικές φιγούρες. Όντας σε µορφή σουῖτας, η αἰ[οπιαπᾶε αποτελεί τον πρώτο 
από τους παγιώµένους χορούς που εμφανίζονται στο είδος της σουῖτας του μπαρόκ. Στο ιταλικό 
ρεπερτόριο της ιδίας περιόδου, µία αἰἰεπιαπάα µπορεί ὠστόσο να είναι όχι µόνον αργής αλλά και 
γοργής χρονικής αγωγής, ξεκινώντας μάλιστα ακόµη και από µετρική θέση. 


αἰίεγπαίίνο -- βλ. ἴπιο 


αγἱ8 


Κατά την περίοδο του μπαρόκ, η αγία στην ενόργανη μουσική (εν αντιθέσει µε την συνώνυµή της 
φωνητική άρια) δηλώνει µία γραμμή µπάσσου µε σαφές αρμονικό περίγραμμα, σε δοµή περιόδου ή 
σε διμερή δοµή, που χρησιμεύει ὡς θέµα για µια µορφή παραλλαγών ή διαμορφώνει ένα σύντομο 
χορευτικό κομμάτι, είτε ανεξάρτητο είτε ενταγμένο σε µία ευρύτερη σουῖτα. Πολλές τέτοιες ατίε 
διαδίδονταν μάλιστα ευρέως στην εποχή τους υπό κάποια χαρακτηριστική ονομασία, όπως π.χ. 
“Ἔοπιαπεςοα”, 'δρ8σπο]οίία”, “ἘΕομα” κ.ά. Παράλληλα όµως µε την αξιοποίηση τῶν τυποποιηµένων 
αυτών ρυθµικοµελωδικών θεμάτων, οι συνθέτες έγραφαν και νέα ανάλογα κομμάτια χαρακτήρος 
που αποκαλούνταν ομοίως αγίθ. 


αΓἱ050 


Φωνητικό ιδίωµα “εν είδει άριας”. που τοποθετείται ανάµεσα στην τραγουδιστή απαγγελία (βλ. 
ρετσιτατίβο) και στην πλήρη μελωδική / λυρική αλλά και μορφολογική ανάπτυξη µιας γνήσιας 
άριας. Εξαιτίας αυτής της ενδιάµεσης και όχι απόλυτα προσδιορίσιµης φύσεώς του, ένα αγίο5ο 
εμφανίζεται πολύ περιστασιακά ὡς αυτόνομο µέρος ή διακριτή ενότητα στο πλαίσιο µίας όπερας ή 
άλλης φωνητικής σύνθεσης, δηλώνοντας κατά κανόνα µία σύντομη ή όχι ιδιαίτερα ανεπτυγμένη 
άρια’ αντίθετα, είθισται είτε να ενσωματώνεται σε ρετσιτατίβα, διευρύνοντας και εμπλουτίζοντάς τα 
µε περισσότερο λυρικά περάσματα, είτε να παρεμβάλλεται σε άριες, µε την µορφή πιο ελεύθερων 
αλλά και κάπως περισσότερο απαγγελτικού ύφους τμημάτων. 


θίίασςα -» βλ. κυκλική µορφή / κυκλικό έργο 


ραςςο «οΠ{ΙΠΙΙΟ 


Το συνεχές βάσιμο είναι µία γραµµή ενόργανου µπάσσου που -- όπως δηλώνει και η ονομασία του -- 
διαμορφώνει το αδιάλειπτο υπόβαθρο όλης της σύνθεσης, ενώ πέραν της µελωδικής του εκτέλεσης 
οφείλει παράλληλα να “υλοποιείται” και σε αρμονικό επίπεδο, λειτουργώντας ὡς εφαλτήριο για 
έναν αυτοσχεδιασμό συγχορδιακής υφής. Η πρακτική αυτή άρχισε να εφαρµόζεται κατά τα τέλη του 
16ου αιώνος παρέχοντας την αναγκαία συνοδεία στο νέο µονωδιακό ύφος της εποχής, για να 
επεκταθεί εν συνεχεία σε κάθε είδος -- φωνητικής και ενόργανης -- σύνθεσης κατά την περίοδο του 
μπαρόκ και να εγκαταλειφθεί σταδιακά μόλις κατά τις τελευταίες δεκαετίες του {15ου αιώνος. Κατά 
την διάρκεια του 17ου αιώνος, εξ άλλου, κάνουν την εμφάνισή τους µε ολοένα και µεγαλύτερη 
συχνότητα ορισμένα αριθμητικά ψηφία και αλλοιώσεις κάτω από επιλεγμένους φθόγγους της 
γραμμής του µπάσσου, που υποδηλώνουν στενογραφικά την εκάστοτε επιθυμητή συγχορδία’ αυτό 
το σύστηµα σημειογραφίας του θαᾷ55ο οοπ{ίπιο αναπτύχθηκε ακόµη πιο συστηματικά κατά τον 15ο 
αιώνα και εν μέρει επιβιώνει µέχρι σήµερα, έχοντας αφομοιωθεί -- απὀ τα µέσα του 19ου αιώνος -- 
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στους συμβολισμούς τῶν συγχορδιών που χρησιμοποιούνται στην μουσική θεωρία και ειδικότερα 
στην αρμονία. 

Για την υλοποίηση του Ρα55ο οοπίπιο, στην πράξη απαιτούνται τουλάχιστον δύο διαφορετικά 
όργανα: ένα ή περισσότερα “μονοφωνικά” / “μελωδικά” όργανα για την απλή αναπαραγωγή της 
µελωδικής του γραμμής (π.χ. νίοἱοπο, τσέλλο, φαγγόττο κ.ά.) και οπωσδήποτε ένα ακόµη ή 
περισσότερα “πολυφωνικά” όργανα για την ανάπτυξη των συγχορδιών επάνω απὀ την δεδομένη 
αυτή γραµµή µπάσσου (συνήθως χρησιµοποιείται οποιοδήποτε πληκτροφόρο είτε κάποιο απὀ τα 
όργανα της οικογένειας του λαούτου, ενίοτε µία άρπα κ.ά.). 


Ρουγγέο 


Γαλλικός χορός, µέτριας έως σχετικά γοργής χρονικής αγωγής και σε δίσηµο μέτρο (2/2), µε έναρξη 
από άρση μισού χρόνου (δηλαδή ενός τετάρτου) και χαρακτηριστικά ζεύγη ογδόων στα 
ασθενέστερα µέρη είτε συγκοπές στο µέσον του μέτρου. Μία τυποποιημένη κατ’ αυτόν τον τρόπο 
Ροιμγγόε παρουσιάζεται συχνά σε σουῖτες του μπαρόκ (Ως ““«αἰαπίεπε”), όντας σε µορφή μενουέττου 


ή ροντώ. 


οαἀθειζε -» βλ. καντέντσα 


οαπίις ΠΓΠΙιΙς 


Ως σταθερό µέλος νοείται µία δεδομένη μελωδία (συνήθως θρησκευτικής, συχνά όµως και κοσμικής 
προελεύσεως). η οποία λαμβάνεται ὡς δάνεια και παρατίθεται -- αυτούσια ή παρηλλαγμένη, πλήρης 
ή περικεκομµένη -- σε µια φωνή Ως βάση για την κατασκευή µίας νέας πολυφωνικής συνθέσεως. 
Περαιτέρω, ὡς οαπίας Ἠτπιας µπορεί ενίοτε να λειτουργήσει και µία πρωτότυπη μελωδία, εφ᾽ όσον 
αξιοποιηθεί συνθετικά κατά τρόπον ανάλογο στην πορεία ενός έργου (όπως π.χ. στο πλαίσιο μίας 
µορφής παραλλαγών ή µίας κυκλικής µορφής κ.ά.). Πρβλ. ακόµη οαπίας Ρ]απς. 


οαηίας ρ]απι5 


Ἡ έννοια του απλού μέλους αναφέρεται κατ᾽ αρχήν σε εκκλησιαστικές μελωδίες -- σαν κι αυτές που 
συγκροτούν, φέρ᾽ ειπείν, το ρεπερτόριο του γρηγοριανού µέλους -- οι οποίες στερούνται 
καθορισµένου ρυθμού και παραδίδονται µόνο µε φθόγγους ισόχρονης αξίας. Πέραν τούτου όµως, ο 
όρος οαΠ{1 ΡΙάΠι µπορεί να χρησιµοποιείται και γενικότερα για κάθε εαπίας ἤτπας, ανεξαρτήτως 
προελεύσεως, το οποίο εκφέρεται µε φθόγγους μεγάλης και αδιαφοροποίητης ρυθµικής αξίας σε µία 
αντιστικτική σύνθεση. 


εαηΖοπ(α) 


Είδος της ενόργανης μουσικής, το οποίο αρχικά, κατά τον 16ο αιώνα, συνίστατο στην μεταγραφή 
ενός κοσμικού πολυφωνικού τραγουδιού σε γαλλικό κείµενο (επαηςοπ”) για λαούτο, πληκτροφόρο 
ή οργανικό σύνολο! σύντομα, ὠστόσο, η πρακτική αυτή εξελίχθηκε προς περισσότερο ανεπτυγμένες 
ενόργανες επεξεργασίες του υλικού των πρότυπων φωνητικών συνθέσεων και εν τέλει οδήγησε στην 
δηµιουργία καινούργιων κομματιών, ανάλογης πολυφωνικής υφής και παρατακτικής οργάνωσης, τα 
οποία δεν διέφεραν ουσιαστικά απὀ τα συναφή ΠοετοβΠ, καπρίτσια και φαντασίες της ύστερης 
Αναγέννησης. Στην διακριτή παράδοση της εδηζοπ(α) για ενόργανα σύνολα που αναπτύσσεται κατά 
τις τελευταίες δεκαετίες του 16ου και έως τις αρχές του 17ου αιώνος, προσέτι, ιδιαίτερη έµφαση 
δίνεται στον αντιφωνικό (πολυχορικό”) χειρισμό δύο ή ακόµη και τριών επιµέρους οµάδων 
οργάνων. Από την άλλη πλευρά, στο ρεπερτόριο για πληκτροφόρα όργανα, η ο8ηΖοπ(8) εμφανίζεται 
από τις αρχές του 17ου αιώνος πρωτίστως ὡς πολυτµμηµατικό κομμάτι, όπου η µορφή της φούγκας 
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συνδυάζεται κατά τρόπον προνομιακό µε την αρχή της παραλλαγής (και δη της θεματικής 
μεταμόρφωσης): το επικεφαλής θέµα (5ομσείίο) παρουσιάζεται τροποποιημένο από ενότητα σε 
ενότητα, προσαρμοζόµενο κάθε φορά σε διαφορετικό µέτρο και παραπέµποντας κατά κανόνα σε 
ποικίλους τυποποιηµένους χορευτικούς ρυθμούς της εποχής. Η καλλιέργεια αυτού του ξεχωριστού 
τύπου της οαηζοπ(α) εκτείνεται µέχρι τις αρχές του 1δου αιώνος, αν και µετά τα µέσα του 17ου 
αιώνος ο ίδιος όρος (όπως ενίοτε και το υποκοριστικό του “οβηζοπείία”) αποδίδεται πλέον εξίσου 
και σε συντοµότερες συνθέσεις που ανήκουν εξ ολοκλήρου στο είδος της φούγκας. 


οαρτ]οσίο -» βλ. καπρίτσιο 
οβ5581οη -- βλ. ἀῑνεπιπιεηπίο 
εΠαςοηπε / οἶᾶσοπα ή εἰᾶεςοΠᾶ -» βλ. πασσακάλια / σακόν 


οποτα| -» βλ. χορικό 


εοᾶα 


Μία καταληκτική / επιλογική ενότητα που έρχεται να προστεθεί προαιρετικά σε µία ήδη 
ολοκληρωμένη µουσική µορφή ιδίως απὀ την δεκαετία του 1770 και έπειτα (πρβλ. καταληκτική 
περιοχή / καταληκτικό τµήµα / κατακλείδα / καταληκτική προέκταση ὡς προς την αντίστοιχη δομική 
λειτουργία σε µικροδοµικό επίπεδο). Σε µία µορφή σονάτας, ειδικότερα. η εοἆα ακολουθεί την 
επανέκθεση ή την δεύτερη ενότητα (στον διμερή τύπο σονάτας). εντασσόµενη στην δεύτερη 
µακροδοµική επανάληψη ή επισυναπτόµενη αμέσως µετά από αυτήν. Η έναρξη τῆς «οἆε είθισται να 
πραγματοποιείται µε µία χαρακτηριστική αναδρομή στο Κύριο θέµα (ή ενδεχομένως και στην 
εισαγωγή), µε την οποίαν ανοίγει µία τελευταία θεματική ανακύκληση ποὺ µπορεί να είναι ημιτελής 
ή ακόµη και πλήρης. Εναλλακτικά, η αρχή της «εοάα δύναται επίσης να παραπέμπει στην αρχή της 
επεξεργασίας, σηματοδοτώντας την διαμόρφώση µίας ευρύτερης θεματικής διαδοχής ανά ζεύγη 
ενοτήτων (ήτοι της εκθέσεως από κοινού µε την επεξεργασία και της επανεκθέσεως από κοινού µε 
την οο8, τουλάχιστον σε ό,τι αφορά µία τριμερή µορφή σονάτας) ανάλογο όµως αποτέλεσµα 
προσδίδει και η πιθανή ανάκληση εντός της εοᾶα ενός (νέου) θόµατος, το οποίο νωρίτερα έχει 
παρουσιασθεί μονάχα στο πλαίσιο της επεξεργασίας. Από την άλλη πλευρά, η εμφάνιση άλλου 
θεματικού υλικού -- απ᾿ όλα όσα έχουν ήδη συμπεριληφθεί στην έκθεση και την επανέκθεση -- στην 
έναρξη της ε«οἆα είναι σπανιότερη, εξίσου όπως και ενός ολοκαίνουργιου θέµατος σε οποιοδήποτε 
σηµείο τῆς (αν και το τελευταίο καθίσταται αρκετά συχνότερο σε τελικά µέρη ευρύτερων έργων και 
δη κατά τον 190 αιώνα, όπου η εοἆα αποβλέπει πλέον πρωτίστως στην διαμόρφωση ενός επιλόγου 
στην συνολική σύνθεση). Τέλος, η οεοἆα έχει σε αρκετές περιπτώσεις την δυνατότητα να 
λειτουργήσει και αντισταθµιστικά προς την επανέκθεση (ή την δεύτερη ενότητα µίας διμερούς 
µορφής σονάτας). είτε ανακαλώντας κάποιο θέµα (όπως π.χ. απὀ την κύρια περιοχή ή την μετάβαση 
της εκθέσεως) που για οποιονδήποτε λόγο δεν συμπεριελήφθη νωρίτερα στην τελευταία απὀ τις 
βασικές ενότητες τῆς µορφής, είτε επισφραγίζοντας πτωτικά ή αποκαθιστώντας καθ᾽ ολοκληρίαν 
την κύρια τονικότητα σε περίπτωση που η προηγηθείσα επανέκθεση έχει ολοκληρωθεί “χωρίς 
τονική λύση / επίλυση”. Βλ. περαιτέρω ΟαρΜΠ, 1996: 179-191 αλλά και ΗεροΚοςκ! ὅς Ώκτογ, 2006: 
251-255. 

Σε παρατακτικές μορφές που αποπερατώνονται µε µία τελική επαναφορά του κυρίου θέματος, 
η εοἆα ξεκινά συνήθως είτε ανακαλώντας θεματικό υλικό των ενδιάμεσων επεισοδίων (είτε (Πο) που 
έχουν προηγηθεί είτε εισάγοντας νέο -- κατά το μάλλον ή Μήττον -- υλικό ή, έστω, παράγωγο του 
κυρίου θέµατος (σαφείς αναδρομές στο οποίο μπορούν κάλλιστα να γίνουν κατόπιν ακόµη και σε 
συνδυασμό µε άλλο θεματικό υλικό). Και εν τοιαύτη περιπτώσει, πάντως, είναι πιθανόν η εοἆα να 
λειτουργήσει ουσιωδώς συμπληρωματικά προς την υπόλοιπη µορφή, παρέχοντας π.χ. την δέουσα 
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ολοκλήρωση σε µία θεματική ιδέα που νωρίτερα είχε απομείνει ημιτελής ή προάγοντας την 
ελεύθερη και ενδελεχή ανάπτυξη του διαθέσιμου θεματικού υλικού (ιδίως σε µία αυστηρά 
οριοθετηµένη µορφή παραλλαγών) κ.ο.κ. Στο πλαίσιο ενός ευρύτερου έργου σε κυκλική µορφή, εξ 
άλλου, η «οάα του τελικού µέρους δύναται προσέτι να ανακαλέσει εµφαντικά την αρχή ἠ το τέλος 
του εναρκτήριου μέρους είτε άλλα χαρακτηριστικά χωρία ή θεματικές ιδέες από προηγούμενα µέρη. 
Τέλος, απὀ εκφραστικής επόψεως, η εοἆα ενός μεμονώμένου μέρους όπως και ενός ολόκληρου 
έργου µπορεί εν Ὑγένει να αποτελέσει ένα ξεχωριστό πεδίο “αποθέωσης”, “κορύφωσης” / 


2» ες 2» «ς 2» «ς 


Πεπιστεγάσματος”, ΄αίσιου τέλους”, “τραγικής έκβασης”, “παραίτησης” κ.ο.κ. 


οοἆα-ιποίοτὶς ἱπίεγρο]αίομ (681) 


Σύμφωνα µε τους Ηεροκοςκί ὅ Ώατογν (2006: 258-292). πρόκειται για ένα “εμβόλιμο τµήµα (µε 
ρητορική) τύπου «οάα”. δηλαδή για ένα τµήµα του οποίου τα χαρακτηριστικά παραπέμπουν µεν 
σαφέστατα σε «οάα, αλλά το ίδιο εμφανίζεται πρόωρα και σε µη ενδεδειγµένη θέση, ήτοι προς το 
τέλος τῆς επανεκθέσεως ή της δεύτερης ενότητος µίας µορφής σονάτας, διακόπτοντας προσωρινά 
την υπό εξέλιξη θεματική ανακύκληση στο πλαίσιο της τελικής αυτής ενότητος -- στην οποίαν εν 
τέλει και εντάσσεται, διευρύνοντάς την -- αντί να προστεθεί µετά το πέρας της (έχοντας δηλαδή την 
αναμενόμενη θέση και λειτουργία στην συνολική µορφή). Με άλλα λόγια, ένα ειβόλιµο τµήµα τύπου 
οοᾶα λειτουργεί πάντοτε ὡς υποκατάστατο µίας «οᾶα και όχι σε συνδυασμό µε αυτήν. 

Το ίδιο φαινόμενο βρίσκει σπανιότερα εφαρµογή και στο πλαίσιο της τελικής επαναφοράς του 
κυρίου θέματος σε µια παρατακτική µορφή. 


εοΙΊςε» 


Ο λατινικός όρος για την απάντηση στην θεωρία περί φούγκας. Πρβλ. ἆπχ. 


οοποεΓίπο -» βλ. κοντσέρτο, περαιτέρω όµως και Κοηζενίςίῆεκ 


εοπεςΓ{ο 6Γ0550 


Τύπος κοντσέρτου της εποχής του μπαρόκ. µε περιστασιακές αναβιώσεις και κατά τον 206 αιώνα. 


εοπεθΙΊοπο 


Τίτλος που αποδίδεται πολύ περιστασιακά στην Ιταλία και την Αυστρία µετά τα µέσα του 15ου 
αιώνος σε έργα του είδους του κοντσέρτου που έχουν παρόμοια χαρακτηριστικά µε τον τύπο της 
1η{οΠΙ8 / ΦΥΠΙΡΠΟΠΙΕ οοποετίαΠίε. 


εοπίγοάαηςο / (οηίγοείαη7 


Γαλλικός χορός που γνώρισε πολύ µεγάλη δημοτικότητα κατά τον 18ο και έως τις πρώτες δεκαετίες 
του 19ου αιώνος. Ἡ ονομασία του αποτελεί παραφθορά του αγγλικού οοιµΠΙΥΥ ἆαπεο και στα 
ελληνικά αποδίδεται ὡς χωριάτικος [αντικριστός] χορός (όχι ὡς αντίχθροε!). Όντας γοργής χρονικής 
αγωγής και σε δίσηµο μέτρο -- απλό (2/4) ή σύνθετο (6/8) -- µε έναρξη είτε απὀ θέση είτε απὀ άρση 
(ενός χρόνου ή µόνο μισού), προσλαμβάνει µορφή μενουέττου και κυκλοφορεί κατά κανόνα σε 
συλλογές. 


225 


ΣΤΟΙΧΕΙΑ ΜΟΥΣΙΚΗΣ ΑΝΑΛΥΣΗΣ 


εουρ]εί 
Ένα επεισόδιο το οποίο εναλλάσσεται µε το κύριο θέµα (τε[ταίη) στο πλαίσιο µίας µορφής ροντώ. 
Καλό είναι πάντως να αποφεύγεται η χρήση του όρου αυτού σε σχέση µε οποιαδήποτε άλλη µορφή 
της ενόργανης μουσικής, όπως π.χ. για τα επεισόδια µίας µορφής ρόντο κ.ά. 

Στην φωνητική μουσική (σε σολιστικά / χορώδιακά τραγούδια αλλά και σε άριες στροφικής 
µορφής), ο ίδιος όρος αναφέρεται σε ένα τµήµα ή ενότητα, την “στροφή”, η οποία εναλλάσσεται 


τακτικά µε την “επωδό”. (τε[γαίπ), εκφέροντας κάθε φορά διαφορετικό κείµενο και έχοντας 
παράλληλα διαφορετικό μουσικό περιεχόµενο απὀ εκείνη. 


εουΓγαηίε / «οΓΓοΠίο 


Γαλλικός αλλά και ιταλικός χορός ποὺ καλλιεργήθηκε κυρίως κατά την περίοδο του µπαρόκ. Η 


γαλλική εοιταπ{ε είναι σχετικά γοργής χρονικής αγωγής και σε τρίσηµο μέτρο (3/2). µε έναρξη από 
άρση ενός χρόνου ή ακόµη βραχύτερη αλλά και συχνή χρήση ηµιόλων στην εξέλιξή της. Από την 
άλλη πλευρά, η ιταλική οογγοΠίο είναι ακόµη πιο γρήγορη καθώς και απλούστερη (ομοφωνικότερη) 
στην υφή της, γραμμένη επίσης σε τρίσηµο μέτρο -- αλλά εκφρασµένο µε μικρότερες ρυθµικές αξίες 
(τουτέστιν ὡς 3/4 ἠ 3/8) -- και διαθέτει ανάλογη έναρξη από άρση. Όντας σε µορφή σουῖτας, µία 
οουταπίε ή οοττεπίο αποτελεί τον δεύτερο απὀ τοὺς παγιωµένους τυποποιηµένους χορούς που 
εμφανίζονται στο είδος της σουΐτας του μπαρόκ. 


ἆαᾳ «4Ρο0 


Ἡ επαναφορά “από την κεφαλή / αρχή” ολόκληρης της εναρκτήριας ενότητος µίας µορφής 
μενουέττου / 5εΠειζο ή µίας άριας ἆα ο8ρο, του εναρκτήριου ΠΙΟΓΠΕΙΙΟ -- µε λειτουργία πλέον 
καταληκτικού τΙίοΓηε]ο -- στο Κλείσιμο µίας µορφής Πίοιπε]]ο ή του επικεφαλής θέµατος στο τέλος 
µίας µορφής παραλλαγών αλλά και του κυρίου θέματος στο τέλος ή ακόµη και στο εσωτερικό µίας 
µορφής ρόντο ή ροντώ. Συνήθως η επαναφορά αυτή δεν καταγράφεται εκ νέου στην παρτιτούρα, 
εκτός κι αν προβλέπονται κάποιες µεταβολές / τροποποιήσεις (όπως π.χ. η παράλειψη τυχόν 
µικροδοµικών επαναλήψεων ή παραλλαγές σε επίπεδο µελωδικό, ρυθμικό, αρμονικό, δυναμικό, 
ενορχηστρωτικό, υὑφολογικό ή δομικό). Ενίοτε, προβλέπεται επίσης η ἆα «8ρο (άµεση) επανάληψη 
ενός ολόκληρου μέρους ή ακόµη και η επαναφορά του έπειτα από την μεσολάβηση ενός ή 
περισσοτέρων άλλων μερών στο πλαίσιο ενός ευρύτερου (κυκλικού) έργου. Βλ. ακόµη κορώνα και 
ἆαἱ 5ερπο. 


ἀαΙ 5εσπο 


Ἡ παραπομπή σε ένα προγενέστερο σηµείο επί της παρτιτούρας, όπου έχει τεθεί ένα διακριτικό 
σημάδι (26), για την αυτούσια επανάληψη ή την επαναφορά ενός τμήματος ή µίας ενότητος (συνήθως 
της εναρκτήριας) “από το σημάδι’ αυτό και πέρα -- κατά κανόνα “μέχριτο τέλος” / “αἱ Επε”, δηλαδή 
ένα άλλο σηµείο που φέρει την ανάλογη λεκτική ένδειξη ή απλώς µία κορώνα. Συχνά, η ένδειξη “ἆαἱ 
«εσπο” αντικαθιστά την ένδειξη ““ἆα «αρο” προκειµένου η επαναφορά της πρώτης ενότητος (ή µόνο 
του αρχικού τμήματος) ενός µέρους να ξεκινήσει παρακάµπτοντας τα αρχικά µέτρα (βλ. εν 
προκειμένω και µορφή άριας ἆα «αΡο). 


Βεμίςοῄῃει [Ταπ7] -» βλ. βαλς 
ἀἰπιιπι{ῖο 
Ἡ τεχνική της παραλλαγής µίας δεδομένης µελωδίας µε την χρήση ξένων (διαβατικών, 


ποικιλµατικών, καθυστερήσεων, επερείσεων, προηγήσεων, εκφυγών) αλλά και επαναλαμβανόµενων 
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φθόγγων μικρότερης ρυθµικής αξίας.  Η σταδιακή ρυθµική επιτάχυνση απὀ παραλλαγή σε 
παραλλαγή µε την τεχνική της αἰπίπιΠίο (π.χ. απὀ τέταρτα σε όγδοα, κατόπιν σε τρίηχα ογδόων, σε 
δέκατα-έκτα κ.ο.κ.) -- αλλά και µε την προσαρμογή της ίδιας διαδικασίας στις συνοδευτικές φωνές 
αντί επί της πρότυπης µελωδίας -- συνιστά διαχρονικά την πλέον τυπική και διαδεδομένη πρακτική 
για την οργάνωση µίας µορφής παραλλαγών. 


ἀϊνοαγιπιοηίο 


Είδος της ενόργανης μουσικής της κλασσικής περιόδου. ψυχαγωγικής λειτουργίας -- όπως η ίδια η 
ονομασία του φανερώνει -- και προοριζόµενο για πληκτροφόρο (µε ή χωρίς συνοδεία άλλων 
οργάνων), ποικίλα σύνολα μουσικής δωματίου για έγχορδα ή πνευστά (Ηαιπιοπίεπιμςίκ) αλλά και 
µεικτά, είτε ακόµη για ορχήστρα. Τα έργα αυτού του είδους παρουσιάζονται υπό ποικίλες 
ονομασίες, οι οποίες σε πολλές περιπτώσεις εναλλάσσονται μεταξύ τους κατά βούλησιν ή 
υποκαθίστανται προοδευτικά απὀ τους όρους σονάτα, ντούο, τρίο, κουαρτέττο, κουϊντέττο, 
σεξτέττο, σεπτέττο, οκτέττο κ.λπ. 

Ο όρος αἰνογ[πιεηίο είναι ο συχνότερα απαντώµενος στο ρεπερτόριο και δη σε έργα γραμμένα 
για μικρότερα σύνολα. Ένα τέτοιο έργο µπορεί να αποτελείται απὀ ένα έως τέσσερα µέρη κατά τις 
προδιαγραφές του είδους της σονάτας, µε ιδιαίτερη έµφαση σε διαδοχές δύο και τριών μερών που 
περιλαμβάνουν µενουέττο παρά αργό µέρος (π.χ. γρήγορο -- µενουέττο -- γρήγορο µέρος) αλλά και 
τελικό µέρος αργής έως μέτριας χρονικής αγωγής σε µορφή παραλλαγών’ εξίσου χαρακτηριστική. 
όµως, είναι και η εμφάνιση πέντε και πλέον μερών σε ένα ἀῑνετήπιεπίο, εκ των οποίων τα δύο ή τρία 
συνιστούν µενουέττα που εμπεριέχουν συχνά δύο ή ακόµη και τρία {το το καθένα! Ο καθιερωµένος 
πενταµερής (αψιδωτός) τύπος ἀῑνετγιπιεπίο αποτελείται απὀ γρήγορο µέρος -- µενουέττο (1) -- αργό 
µέρος -- µενουέττο (1) -- γρήγορο µέρος (µε δυνατότητα περιστασιακής αντιµετάθεσης του 
κεντρικού αργού µέρους µε το εναρκτήριο γρήγορο). ενώ στα έργα µε έξι µέρη η προαναφερθείσα 
πρότυπη διάταξη διευρύνεται κατά κανόνα µε ένα επιπρόσθετο αργό µέρος πριν απὀ το πρώτο 
µενουέττο: γρήγορο -- αργό -- µενουέττο (1) -- αργό -- µενουέττο (11) -- γρήγορο µέρος ὠστόσο, οι 
παραπάνω τύποι διάρθρὠσης αφήνουν σηµαντικό περιθώριο για την εφαρµογή και ποικίλων άλλων, 
πιο περιστασιακών διατάξεων μερών και δη σε όσα έργα αποτελούνται απὀ ακόµη περισσότερα 
µέρη. Επιπλέον, ένα εμβατήριο είθισται να εκτελείται στην αρχή αλλά και στο τέλος ενός 
ἀἰνετῆπιεπίο, εμφανιζόμενο ενίοτε πλήρως ενσωματωμένο σε αυτό και αποτελώντας αυτόχρηµα το 
εναρκτήριο είτε το τελικό µέρος του (παρ᾽ όλα αυτά, πολλά ακόµη εµβατήρια που παραδίδονται 
ανεξάρτητα την ίδια εποχή εικάζεται ότι προορίζονταν για να εκτελούνται κατ’ επιλογήν, 
πλαισιώνοντας ομοίως ένα ἀϊνετήπιεπίο). Μετά τον 15ο αιώνα, το είδος του ἀῑνετήπιοπίο αναβιώνει 
πολύ περιστασιακά, κυρίως στο ρεπερτόριο του 20ού αιώνος. 

Ἡ ενόργανη σερενάτα δηλώνει ένα αντίστοιχο έργο, Ως επί το πλείστον γραμμένο για σύνολα 
πνευστών (Παιπιοπίεπιαςίκ) ή πλήρη ορχήστρα, που προοριζόταν για εκτέλεση σε ανοικτό χώρο 
(«υπό τον αίθριο ουρανό”) µετά την δύση του ὐλίου. Σε µεγάλες ορχηστρικές σερενάτες, 
αποτελούμενες απὀ επτά και πλέον µέρη, είθισται να συνδυάζονται δύο µε τρία µέρη αμιγώς 
συμφωνικά (στην αρχή και στο τέλος) και άλλα τόσα -- αλλεπάλληλα εσωτερικά µέρη -- εν είδει 
κοντσέρτου (συνήθως για βιολί και ορχήστρα) µε δύο ή τρία µενουέττα, πλαισιωμµένα, συν τοις 
άλλοις, από εμβατήρια’ ο Ἰ/ο[ΐσαπς Απιαάοις Μοζατί, μάλιστα, αποσπούσε σε κάποιες περιπτώσεις 
επιλεγμένα µέρη απὀ τέτοιες πολυµερείς σερενάτες του για να τα παρουσιάσει σε συναυλίες υπό 
τύπον συμφωνίας ή κοντσέρτου. Κατά τον 19ο αιώνα εμφανίζονται ορισμένες αναβιώσεις του 
είδους αυτού (σε έργα τύπου σουῖτας ή σονάτας, τα οποία όµως ουδόλως πλέον διαθέτουν την 
υφολογική πολλαπλότητα που χαρακτηρίζει τις µεγάλες ορχηστρικές σερενάτες του δευτέρου 
ηµίσεως του 15ου αιώνος), ενώ παράλληλα η “σερενάτα” χρησιµοποιείται και ὡς τίτλος κομματιού 
χαρακτήρος (ή τραγουδιού’ πρβλ. εν προκειμένω και το λήμμα σερενάτα). 

Ενίοτε, µία ορχηστρική σερενάτα ή ένα ἀῑνεγιπιεηίο για σύνολο εγχόρδων είτε πνευστών 
ονομαζόταν επίσης «αδδαίΠοη εἶτε ακόµη αποκαλείτο ΕἹπαίϊηιιρίκ { Αβεομιεαςηισίκ (μουσική 
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παπόλυσης”, “καταληκτική” ή “αποχαιρετισμού”, αντίστοιχα), όταν η εκτέλεση ενός τέτοιου έργου 
σήμαινε την λήξη µίας δημόσιας ή ιδιωτικής τελετής. 

Μουσική του αυτού είδους, προορισµένη όμως για εκτέλεση κατά τις βραδινές ώρες, 
προσδιορίζεται ακόµη «ως ΠΟΙΠΙΥΠΟ ( νυκτερινό”) ή µέσω κάποιου αντίστοιχου επιθετικού 
προσδιορισμού σε σύνθετες λέξεις και περιφράσεις (όπως π.χ. “ΝασΠίπιαςΙΚ””/ “νυκτερινή μουσική”, 
φετοπαία ποίίητηθ” κ.λπ.). Ας διευκρινισθεί εδώ ότι το μεταγενέστερο ΠΟΟἴΜΥΠΕ, ποὺ αποδίδεται σε 
κομμάτια χαρακτήρος του 19ου αιώνος, δεν έχει καμμία συνάφεια µε την παρούσα παράδοση. 

Ο παλαιότερος όρος παρτίτα, τέλος, εξακολουθεί επίσης να χρησιμοποιείται μέχρι τις 
τελευταίες δεκαετίες του 18ου αιώνος αντί του ἀῑνετήπιεπίο -- ιδίως σε έργα γραμμένα για σύνολα 
πνευστών (Ηαιπιοπίεπιιςίκ) -- μόνος του (ως “ρατϊο” / “Ῥατίπιο” ή “ρατίία” / “Ῥατίπια” και “ραταία”) 
αλλά και σε συνδυασμό µε την έννοια τῆς μουσικής που εκτελείται σε ανοικτό χώρο / πεδίο 
(«Ἑειάραταία” / “Ἑειάρατίπίο” κ.λπ.). 


ἀοιΏ]α 


Παραλλαγή ενός οιουδήποτε χορού ή άλλου µέρους σουῖτας κατά την περίοδο του μπαρόκ. Συνήθως 
παρουσιάζεται µία μονάχα τέτοια παραλλαγή αμέσως µετά τον χορό ή το κομμάτι χαρακτήρος που 
εκλαμβάνεται ως θέµα, ενίοτε όµως ακολουθεί και δεύτερη ή ακόµη περισσότερες ἄομβίε», 
συγκροτώντας έτσι µία µικρή µορφή παραλλαγών που εντάσσεται στο πλαίσιο µιας ευρύτερης 
σύνθεσης. 


ἀινοβπργουμαπο Αγροῖί 


Τεχνική θεματικής ανάπτυξης που εφαρµόζεται από την κλασσική περίοδο και έπειτα, µε τον 
διαμοιρασμό του βασικού μελωδικού υλικού σε δύο ή περισσότερες φωνές και την εξύφανσή του εν 
είδει πυκνού διαλόγου, που εμπλουτίζει ενορχηστρωτικά αλλά και προσδίδει µια πιο πολυφωνική, 
οιονεί αντιστικτική υφή στην σύνθεση. 


αχ 


Ο λατινικός όρος για την αρχική εμφάνιση του θέματος (5οβσείίο) στην θεωρία περί φούγκας. Πρβλ. 
6ΟΠΊ65. 


Εἰπσαπς 


Ένα σύντομο αυτοσχέδιο (σπανίως καταγεγραμμένο) συνδετικό πέρασμα, το οποίο εμφανίζεται 
πρωτίστως -- καίτοι όχι αποκλειστικά -- στο είδος του κοντσέρτου για το σολιστικό όργανο (ή την 
ομάδα τῶν σολιστικών οργάνων) και υποδεικνύεται µε µία κορώνα που τίθεται ακριβώς πριν από 
την “είσοδο” (την επαναφορά) του κυρίου θέματος σε µία µορφή ρόντο, ροντώ ή σονάτας καθώς και 
σε οιανδήποτε μεικτή συναφή µορφή (ρόντο-σονάτα, ροντώ-σονάτα, σονάτα-ρόντο). Πρβλ. 
Καντέντσα. 


ΕπιρβπάδαπιΚοίί -» βλ. ύφος / ιδίωμα / τεχνοτροπία 


Εγίππεγιηρςπιοίϊν 


Μία μελωδική ιδέα, θέµα ή χαρακτηριστικό μόρφωμα που παρουσιάζεται σε διαφορετικά σηµεία 
στην εξέλιξη µίας όπερας του ύστερου 15ου αλλά και του μεγαλύτερου µέρους του 19ου αιώνος, 
λειτουργώντας ως ηχητική υπόμνηση ενός συγκεκριμένου ὁωραματικού συμβάντος, καταστάσεως ή 
προσώπου. Σε αντίθεση µε το μεταγενέστερο [εἰίπιοίῖν, ένα “υπομνηστικό μοτίβο” παρατίθεται 
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κατά κανόναν αυτούσιο ή επουσιωδώς τροποποιημένο σε κάθε επανεµφάνισή του. χωρίς να 
αναπτύσσεται περαιτέρω. 


{ογ]απο / {οΟΓ]14πα 


Ιταλικός χορός, γοργής χρονικής αγωγής και σε σύνθετο δίσηµο μέτρο (6/4), µε έναρξη από 
σύντομη άρση και εµφαντική χρήση παρεστιγμένων ρυθµικών φιγούρων. Μία τυποποιημένη κατ᾽ 
αυτόν τον τρόπο /ογίαπε παρουσιάζεται ενίοτε σε σουῖτες του μπαρόκ (ως ““(αἰαπίεπίε”), όντας σε 
µορφή σουἵῖτας, µενουέττου ή ροντώ. 


Γασαίο 


Ἡ επιλεκτική / αποσπασματική εφαρµογή τεχνικών ποὺ προσιδιάζουν σε µια µορφή φούγκας -- 
πρωτίστως µε αναφορά στην χαρακτηριστική οργάνωση που διέπει την ἐκθεσή της -- στο πλαίσιο 
ενός τμήματος ή µιας ενότητος οιασδήποτε άλλης µορφής, ή ακόµη και ένα ολοκληρωμένο κομμάτι 
ή µέρος ευρύτερου έργου που είναι γραμμένο κατά τρόπον “φουγκοειδή”, παραπέμποντας δηλαδή 
ελεύθερα και αδροµερώς σε µία φούγκα, δίχως ὠστόσο να εκπληρώνει τις συμβατικές δομικές της 
προδιαγραφές. 


(σαΙαηίογίο 


Ένα κομμάτι αβρού, ανάλαφρου ύφους, ανεξάρτητο ή ενταγμένο σε σουῖτα κατά το πρώτο ήμισυ 
του 18ου αιώνος. Πρόκειται, κατά κανόνα, για χορούς “της μόδας” (όπως π.χ. Ὀουιτέε, {οτίαπο / 
{οή]απα, σανοίίε / σανοίία, Ιοῦα, ππεπιεί / πιεηιείίο / πππμείίο, ρ8δδερίεά, Ρο]οπαίΐ5α / ροίαςςσα, 
Πἱραιάοη κ.ά.) ή παρεμφερή κομμάτια χαρακτήρος, µε απλή και συμμετρική φραστική δοµή, καθώς 
επίσης γραμμένα είτε σε µορφή μενουέττου (µε µία ή δύο “ρατίες”, δηλαδή είτε σε µία µόνον 
ενότητα, χωρίς {ΠΙο, είτε σε τρεις ενότητες, µε {τίο και ἆα «αρο επαναφορά ολόκληρης της πρώτης 
πρατίε”) είτε σε µορφή ροντώ (“επ τοπάσαι”), στην συντριπτική πλειονότητα των περιπτώσεων. 


σανοίΐε / σανοίία 


Γαλλικός χορός, κάπως γοργής χρονικής αγωγής και σε δίσηµο μέτρο (2/2), µε χαρακτηριστική 
έναρξη από άρση ενός ολόκληρου χρόνου (δηλαδή μισού μέτρου). Μία τυποποιημένη κατ’ αυτόν 
τον τρόπο ρανο/ο -- ενίοτε προσλαμβάνοντας και τα ειδικότερα χαρακτηριστικά µίας πιιςοίίο -- 
παρουσιάζεται συχνά σε σουῖτες του μπαρόκ (ως ““ααπίετιε”), όντας σε µορφή µενουέττου ή 
ροντώ. Παράλληλα, στο ιταλικό ρεπερτόριο κάνει προσέτι την εμφάνισή της µία σανοΠα ακόµη 
ζωηρότερης χρονικής αγωγής αλλά και µε έναρξη από µετρική θέση. Η σανοίίε παρέμεινε ιδιαίτερα 
δημοφιλής µέχριτις τελευταίες δεκαετίες του 18ου αιώνος στον χώρο της (γαλλικής) όπερας, ενώ το 
ύφος της αφομοιώθηκε και σε πληθώρα έργων της ενόργανης μουσικής κατά την ίδια περίοδο. 


σἱσιε / σἶσα 


Χορός βρετανικής (ιρλανδικής ή σκωτσέζικης) προελεύσεως, ο οποίος κατά τον 17ο αιώνα 
τυποποιήθηκε και καλλιεργήθηκε διττώς µε επίκεντρο την Γαλλία και την Ιταλία, έως ότου οἱ 
διαφορετικές αυτές παραδόσεις συγχωνεύθηκαν, κατά το μάλλον ή ήττον, στο ρεπερτόριο του 1δου 
αιώνος. Η γαλλική οἰρμε είναι σχετικά γοργής χρονικής αγωγής και εμφανίζεται σε ποικίλα, 
συνήθως σύνθετα µέτρα, τα οποία κατά κανόναν αποτελούν παράγωγα ενός απλού τρίσηµου (3/8, 
6/8. 6/4. 9/16. 12/8 κ.ά.) ξεκινώντας είτε από σύντομη άρση είτε από θέση, ενώ χαρακτηρίζεται από 
έντονα παρεστιγµένο ρυθµό και κατά το μάλλον ή ήττον µιµητική / αντιστικτική υφή (η οποία ειδικά 
στο έργο του οβαπῃπ δεραςίαπ ΒαεΠ καταλήγει τελικά να αφομοιώσει πλήρως τις προδιαγραφές 
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µιας µορφής φούγκας). Από την άλλη πλευρά, η ιταλική οἶρα εἶναι πολύ πιο γοργή αλλά και 
ομοφωνικότερη ὣς προς την υφή της, ενώ παρουσιάζεται σχεδόν αποκλειστικά στο σύνθετο μέτρο 
των 12/8. Όντας σε µορφή σουῖτας, µία σίσιε ή σίσα αποτελεί τον τελευταίο από τους παγιωµένους 
χορούς που εμφανίζονται στο είδος της σουῖτας του μπαρόκ. 


Παγπιοπ]απς]]ς 


Μουσική γραμμένη για υπαίθρια σύνολα πνευστών καθ’ όλη την περίοδο του κλασσικισμού. Από τα 
µέσα έως τα τέλη του 180υ αιώνος, τα πιο συνηθισμένα σύνολα αποτελούνταν από ζεύγη φλάουτων 
ή όμποε ή αγγλικών Κόρνων ή κλαρινέττων και κόρνων (κουαρτέττο), απὀ ζεύγη όμποε ή 
κλαρινέττων και κόρνων συν ένα ή δύο φαγγόττα (κουϊντέττο και σεξτέττο, αντίστοιχα), καθώς και 
από ζεύγη όµποε, αγγλικών κόρνων ή κλαρινέττων, κόρνων και φαγγόττων (οκτέττο)' µετά το 1750 
όµως άρχισαν σταδιακά να προστίθενται και επιπλέον πνευστά όργανα (όπως αγγλικά κόρνα, 
φλάουτα, οοΓΠΙ ἆϊ Ὀαβδδείίο κ.ά.) στα μεγαλύτερα απὀ τα προαναφερθέντα σύνολα καθώς και να 
πολλαπλασιάζονται τα ήδη υφιστάμενα όμποε, Κλαρινέττα, Κόρνα και φαγγόττα, οδηγώντας έτσι, 
στις αρχές του 19ου αιώνος πλέον, στην σύσταση των πολυμελέστερων -- στρατιωτικών, κατ’ αρχάς -- 
µπαντών. Η μουσική για τέτοια σύνολα ήταν κυρίως ψυχαγωγικού χαρακτήρος, περιλαμβάνοντας 
ἀἰνετιπιεπῆ και άλλα συναφή είδη, εμβατήρια, χορούς αλλά και πολυάριθµες διασκευές από όπερες 
και άλλα δημοφιλή έργα. 


Παιιςσπιιιςί]ς 


Περιεκτική κατηγορία για την δημοφιλή μουσική ιδίως από τα τέλη του 18ου και έως τα µέσα του 
20ού αιώνος, µε ρεπερτόριο προορισμένο να εκτελείται απὀ ερασιτέχνες μουσικούς (πρωτίστως 
μεσοαστούς) για την κατ’ οίκον ψυχαγωγία τους. Τα είδη των φωνητικών και ενόργανων έργων τῆς 
“μουσικής κατ᾽ οἶκον”, η οποία καλλιεργήθηκε πολύ εντατικά στον γερμανόφωνο χώρο, ήσαν 
ανάλογα εκείνων της μουσικής σαλονιού και των χαρακτηριστικών τους, Κκαίΐτοι βεβαίως τούτα 
γράφονταν εξ αρχής ή διασκευάζονταν κατά τρόπον τεχνικά απλούστερο, ώστε να µην προβάλλουν 
Ιδιαίτερες εκτελεστικές αξιώσεις. 


ΙΠίΘΙΠΊΟΖΖΟ -» βλ. όπερα, σκηνική μουσική αλλά και κομμάτι χαρακτήρος 


Ιπίοπαί1ο / Ιπίοπαζίοπε --» βλ. πρελούδιο 


Ιπγοη/{Ιο [πληθυντικός αριθµός: ἱπνομ[οπες] 


Ἡ αρχική επινόηση, ὣς όρος συνώνυµος ενός πρωτότυπου θέματος / 5ορφείίο, που δύναται να 
αποτελέσει την βάση για την ανάπτυξη µιας οιασδήποτε αντιστικτικής μουσικής µορφής, όπως ο 
κανόνας, η φούγκα κ.ά. Η συγκεκριμένη έννοια προέρχεται απὀ την ρητορική τέχνη και ειδικότερα 
από το αρχικό στάδιο της ευρέσεως τῶν ιδεών και του προς ανάπτυξιν υλικού για την πραγµάτευση 
ενός ζητήματος. Σε σχέση µε την μουσική, πάντως, αναφέρεται κυρίως στον τίτλο µίας συλλογής 
σύντομων πρελουδίων για πληκτροφόρο του οπαππ δεραςίίαη ΒαςΠ, δια των οποίων επιδιώκεται -- 
όπως ρητώς επισημαίνεται -- η μύηση των μαθητευόµενων μουσικών συγχρόνως στην τεχνική της 
εκτέλεσης και της σύνθεσης. 


Κοηζοτγίςίἡο]ς 


Διφορούμενος όρος, εν χρήσει κυρίως στο ρεπερτόριο του 19ου και του 20ού αιώνος. Συνήθως 
αναφέρεται σε έργα αποτελούμενα από ένα έως τρία µέρη (τα οποία μπορούν να φέρουν και την 
εναλλακτική ονομασία «οΠεΘΥΙΙΠΟ) ή σε Κομμάτια χαρακτήρος εν είδει κοντσέρτου, γραμμένα για ένα 
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ή περισσότερα σολιστικά όργανα και ορχήστρα (ή μικρότερο οργανικό σύνολο). Ὑπάρχουν όμως 
και έργα μουσικής δωματίου καθώς και κομμάτια για πιάνο υπό τον ίδιο τίτλο (ή ανάλογους σε 
άλλες γλώσσες, όπως π.χ. “Ρριὸδοε επ / πιοίοςαὰ ἆο οοποετί στα γαλλικά), τα οποία δεν φέρουν 
υφολογικά γνωρίσματα κοντσέρτου’ εν τοιαύτη περιπτώσει, ο τίτλος προσδιορίζει -- και αποδίδεται 
ορθώς στα ελληνικά Ως -- ένα κομμάτι συναυλίας (πρβλ. εν προκειμένω και κονσέρτο / κοντσέρτο). 


Γᾶπά[οι -» βλ. βαλς 


1 ο ή πιοίῖν 


Μία μελωδική ιδέα, θέµα ή χαρακτηριστικό μόρφωμα που παρουσιάζεται στο πλαίσιο τῶν μουσικών 
δραµάτων του Εἰοπατά ἸΝασπει και μεταγενέστερων οπερών αλλά και πολλών έργων 
προγραμµατικής μουσικής του ύστερου 19ου και των αρχών του 20ού αιώνος, λειτουργώντας Ως 
ηχητικό σύμβολο που αντιπροσωπεύει ένα δραματικό πρόσωπο, αντικείµενο, γεγονός, ιδέα, 
συναίσθημα, τόπο κ.ά. Σε αντίθεση µε το παλαιότερο Επἰππετιπσσπιοςν, ένα “καθοδηγητικό μοτίβο” 
δεν παρατίθεται απλώς σε κάθε επανεµφάνισή του, αλλά παραλλάσσεται, μεταμορφώνεται και 
αναπτύσσεται είτε µόνο του είτε σε συνδυασμό µε άλλα ανάλογα “μοτίβα”, υποστηρίζοντας αλλά 
και ερμηνεύοντας πολλαπλώς το κείµενο και την σκηνική δράση ή βγάζοντας στην επιφάνεια τις 
υπόρρητες συνδηλώσεις τους (αλλά και σκιαγραφώντας, κατά παρόµοιον τρόπο, την εξέλιξη της 
προγραμµατικής πλοκής σε ένα συμφωνικό ποίηµα ή άλλο ανάλογο έργο). 


101Γ6 


Γαλλικός χορός, αργής χρονικής αγωγής και σε σύνθετο δίσηµο μέτρο (6/4). µε έναρξη από σύντομη 
άρση και παρόμοια εν πολλοίς -- παρεστιγµένα ρυθµικά αλλά και µιµητικά υφολογικά -- γνωρίσματα 
µε µια σίσια. Μία τυποποιημένη κατ) αυτόν τον τρόπο Ιομµγε παρουσιάζεται ενίοτε σε σουῖτες του 
μπαρόκ (ως “αἰαηίετίε”), όντας σε µορφή σουῖτας ή µενουέττου. 


ΙΙΘΠΙΙ6ί / πιθηιιοαί{ο / πα]πιιοίίο 


Γαλλικός χορός, µέτριας χρονικής αγωγής και σε τρίσηµο μέτρο (3/4), µε έναρξη απὀ θέση ή άρση 
ενός χρόνου’ για τα δοµικά του χαρακτηριστικά, βλ. αναλυτικά το λήμμα µορφή µενουέττου. Η 
υψηλή του δημοφιλία από τα µέσα του 17ου µέχρι τα τέλη του 18ου αιώνος οδήγησε στην 
τυποποίηση και την συμπερίληψή του όχι µόνο σε ενόργανες σουῖτες του μπαρόκ (ως ““αἱαηίεπε”. 
που στην Γαλλία μπορούσε μάλιστα να αποτελεί ακόµη και το ακροτελεύτιο µέρος µίας τέτοιας 
σύνθεσης) αλλά και σε πλείστα όσα έργα της κλασσικής περιόδου (συμφωνίες, σονάτες, έργα 
μουσικής δωματίου, ἀῑνεταπιεηί κ.λπ.), όπου συνήθως ένα -- τουλάχιστον -- µενουέττο εμφανίζεται 
ως εσωτερικό ή τελικό µέρος. Παράλληλα, κυκλοφορούσαν ακόµη πολυάριθµες συλλογές 
ανεξάρτητων µενουέττων, κυρίως για ψυχαγωγικούς αλλά και για παιδαγωγικούς σκοπούς. 


Μοζετίαη “Ίοορς” -» βλ. σύνθετη πρόταση 


Πιςοείίο 


Ένας τύπος άσκαυλου που υπήρξε ιδιαίτερα δημοφιλής στην γαλλική μουσική του 17ου και του 
18ου αιώνος. Κατ᾽ επέκτασιν, η Ππιδείίο απετέλεσε διακριτό ποιμενικό ιδίώμα στην μουσική του 
μπαρόκ, κυρίως σε συνάρτηση µε τον χορό της σανοίίε, δια της προσθήκης ενός αδιάλειπτου ή 
διακεκοµµένου ισοκράτη επί της τονικής -- ή και επί τῆς δεσπόζουσας συγχρόνως -- αλλά και 
ρυθµικά επαναλαμβανόμενων φθόγγων που παραπέμπουν σε ένα συνοδευτικό ταμπουρίνο. 
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ποοί!τπε -» βλ. κομμάτι χαρακτήρος 


ποίίησπο --» βλ. ἀῑνεγαπιεπίο 


ορβ]σαίο 


Μία υποχρεωτική φωνή, η οποία δεν δύναται να παραβλεφθεί κατά την εκτέλεση ενός κομματιού. Η 
χρήση του προσδιορισμού αυτού συνηθίζεται ιδίως σε άριες, στις οποίες ένα ή περισσότερα όργανα 
αξιοποιούνται κατά τρόπον σολιστικό' µπορεί επίσης να δηλώνει την παρουσία και άλλων οργάνων -- 
πέραν αυτών του Ώα8ςδ5ο οοπΏπιο -- στο πλαίσιο ενός ρετσιτατίβου (ὠς όρος συνώνυµος του 
αοζοπιραρµα(ο). Πρβλ. απεναντίας αἆ Πδίίαπα, 


ορις [βραχυγραφία: οΡ., πληθυντικός αριθµός: ορεΓα] 


Ένας διακριτικός (αύξων) αριθµός που αποδίδεται σε µία συλλογή / ανθολογία μουσικών έργων ή 
(από τα τέλη του 18ου αιώνος και ιδίως έπειτα) ακόµη και σε µία μεμονωμένη μουσική σύνθεση 
κατά την κυκλοφορία της σε έντυπη µορφή. Μέχρι τις αρχές του 19ου αιώνος οι αριθμοί ορις 
αποδίδονταν σχεδόν πάντοτε αυθαίρετα απὀ τοὺς κατά τόπους εκδότες (γι’ αυτό και συχνά η ίδια 
ακριβώς συλλογή έργων ενός επιφανούς συνθέτη -- όπως, φέρ᾽ ειπείν, µία εξάδα κουαρτέττων 
εγχόρδων του 1οδερΡῇ Ηαγάῃ -- κυκλοφορούσε υπό δύο είτε περισσότερους διαφορετικούς αριθμούς 
ορις κατά την παράλληλη δημοσίευσή της απὀ διαφορετικούς μουσικούς εκδοτικούς οίκους!)’ 
έκτοτε όµως, οι αριθμοί ορΏις δηλώνονται πλέον κατά κανόναν από τους ίδιους τους συνθέτες ή 
φέρουν τουλάχιστον την έγκρισή τοὺς, µε εξαίρεση τις “μεταθανάτιες” εκδόσεις έργων, δηλαδή όσες 
πραγματοποιούνται µετά τον θάνατο του δημιουργού, οι οποίες συχνά διακρίνονται και µε την 
συμπληρωματική ένδειξη “ορις ρο5ί. / ροδίμ.’᾿(εκ του ροδίµηπιι» / ΡοδίΠιήιιις). Σε κάθε περίπτωση, η 
απλοϊκή -- και, ατυχώς, διαδεδομένη -- απόδοση του λατινικού όρου ορι5 ὡς “έργο” στα ελληνικά 
είναι εν πολλοίς παραπλανητική (ιδίως στον βαθµό που δύναται να εκληφθεί και ως δήθεν 
αντιπροσωπευτική του συνολικού αριθμού των έργων ενός συνθέτη αλλά και της χρονικής τους 
αλληλουχίας), άσκοπη και εν τέλει απορριπτέα, ακόµη κι αν σε ορισμένες γλώσσες µία τέτοιου 
είδους απόδοση θεωρείται δόκιµη (π.χ. ως “αντε” στα γαλλικά ή ως “οοΠμΗςΗμο” / “εοπ.; στα 
ρωσικά). 

Σε καταλόγους έργων συνθετών που έχουν συνταχθεί αναδρομικά από μελετητές του 20ού 
αιώνος, οι βραχυγραφίες Ἀ/οΟ [5 “ὝΜεικ οµπε ΟριςΖ8ΠΙ” / “έργο χωρίς αριθµό ορις᾽Ἰ (π.χ. για την 
εργογραφία του ΓλάνΊς ναη Βοείπονεῃ ή του {ομαππες Βταβπις) είτε ΝΟ [5 “ὙΝπήποιί Ορις” / 
“άνευ ορις᾽] (π.χ. για την εργογραφία του ΜιΖίο (Ἰεπιεπί) αποδίδονται σε έργα τα οποία, σε 
αντίθεση µε όσα κάποτε κυκλοφόρησαν υπό κάποιον αριθµό οΡρις, είτε δημοσιεύθηκαν δίχως αριθµό 
ορις είτε παρέμειναν αδηµοσίευτα (όπως π.χ. πρωτόλεια έργα, γυμνάσματα και σχεδιάσµατα, 
αρχικές / παλαιότερες / απορριφθείσες εκδοχές μετέπειτα επισήμως αναγνωρισμένων και 
δημοσιευθέντων έργων, αποκηρυγµένα έργα, μεταγραφές και διασκευές, µη αποπερατωµένα / 
ημιτελή έργα, ευκαιριακές / µη αντιπροσωπευτικές συνθέσεις, έργα αμφιβόλου πατρότητος / 
γνησιότητος, χαμένα / μαρτυρούμενα έργα κ.λπ.). Εντούτοις, στους περισσότερους καταλόγους 
έργων γίνεται -- αποκλειστική ή παράλληλη µε τυχόν αριθμούς ορις -- χρήση άλλων βραχυγραφιών, 
οι οποίες παραπέμπουν είτε στον συνθέτη είτε (ακόµη συχνότερα) στον συντάκτη του εκάστοτε 
καταλόγου: π.χ. ΒΝΝ (Ξ “Βαεμ ΊΜετκε Νειζεϊομηϊς” / “Κατάλογος Έργων Βαομ” του ἸΜο]ίσαπς 
οςηπιἰοάει), ΚΝ (Ξ “ΚδοµεΙ Ψοτζεϊομπὶς” / “Κατάλογος [του Τάννισ ΕΙῑετ νοπ] ΚδσΠε[” για τα 
έργα του ἸΜοιίσαπο Απιαάειις Μοζατί), Ηοῦ. (εκ του Απίμοπγ ναη ΗοΡΟΚΕΠ, ο οποίος συνέταξε τον 
κατάλογο έργων του οδερᾷ Ηαγάη) κ.λπ. Σε όσους από τους καταλόγους αυτούς είναι χρονολογικοί, 
δηλαδή παρουσιάζουν τα έργα ενός συνθέτη µε την σειρά που γράφηκαν (βάσει του χρονικού 
σημείου της αποπεράτωσής τους), αρκεί ένας αὐξων αραβικός αριθµός µετά την εκάστοτε 
βραχυγραφία (εκτός κι αν έχουν επέλθει εν τω μεταξύ αναθεωρήσεις που επιβάλλουν πιο σύνθετες 
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ενδείξεις). ενώ στους συστηματικούς καταλόγους, ὀπου τα έργα ταξινομούνται ανά είδος, κατά 
κανόναν εμφανίζονται δύο αριθμοί -- ένας λατινικός για κάθε κατηγορία έργων και ένας αύξων 
αραβικός αριθµός για τα έργα που εντάσσονται σε κάθε επιµέρους κατηγορία (επιπλέον, οι θεματικοί 
κατάλογοι συμπεριλαμβάνουν μουσικά παραδείγματα µε την έναρξη / ἱποῖρῃ των έργων προς 
ευχερέστερη ταυτοποίησή τους, οι ῥιῤλιογραφικοί εμπεριέχουν παραπομπές σε κείµενα πηγών αλλά 
και σε εἰδικές μελέτες που έχουν εκπονηθεί για τα εκάστοτε έργα, λειτουργώντας τοιουτοτρόπως και 
ως “οδηγοί έρευνας” κ.λπ.). 


ο{άτο -» βλ. σουῖτα 


οδδία --» βλ. αἆ Πάπα 


οδίϊπαίο 


Ένα “επίμονο” ρυθµικό ή ρυθµικοµελωδικό μοτίβο / μόρφωμα που επαναλαμβάνεται πολλές φορές 
στην ίδια φωνή ή και σε διαφορετικές, συνδυαζόµενο µε διαφορετικά κάθε φορά συμφραζόμενα. 
Ένα ρυθμικομελωδικό ῥΡα55ο οδΗµαίο, ειδικότερα, χρησιμεύει κατά κανόναν ὡς βάση για την 
ανάπτυξη µίας µορφής παραλλαγών. 


οµνοεγίαγο 


Η γαλλικού τύπου Εισαγωγή. Βλ. επίσης σουῖτα. 


ραγίε 


Όρος για τον προσδιορισμό µίας αυτοτελούς ενότητος που εντάσσεται σε ένα ευρύτερο µέρος. 
Απαντά συχνά σε γαλλικές σουῖτες (οτάτες) του μπαρόκ και ιδίως σε χορούς υπό µορφήν μενουέττου 
(αλλά και σε κομμάτια υπό µορφήν ροντώ), όπου η “ρτεπιίδτο ραΓίε” εναλλάσσεται µε την “5οοοπάε 
ρατία”” ((Π1ο). Στο ίδιο ρεπερτόριο εμφανίζονται όµως και περιπτώσεις όπου ολόκληρα κομμάτια 
συνιστούν τις “ραγίος”, δηλαδή τα µέρη µίας ευρύτερης ακολουθίας που προορίζεται να παιχθεί 
ολόκληρη, χωρίς διακοπή. 

Ο ίδιος γαλλικός όρος είναι ακόµη συνώνυµος της παρτίτας αλλά και τῆς φωνής. 


ΡαδξασαρδΠα / ρ8ς5αςαΙ]]ε -» βλ. πασσακάλια / σακόν 


ραςεερὶεᾷ 


Γαλλικός χορός, παρεµφερής του μενουέττου αλλά γοργότερης χρονικής αγωγής, σε τρίσηµο μέτρο 
(3/8 ή 3/4). µε έναρξη από άρση ενός χρόνου αλλά και συχνή χρήση ηµιόλων στην εξέλιξή του. Μία 
τυποποιημένη κατ᾽ αυτόν τον τρόπο ραρ5ερἰεᾷ παρουσιάζεται ενίοτε σε σουῖτες του μπαρόκ (ως 


σαἰαηίετίιε”), όντας σε µορφή µενουέττου ή ροντώ. 


ῥραδς5υς ἀυῖαςοι]ις 


Μία εξαιρετικά διαδεδομένη κατά τον 17ο και 18ο αιώνα (ώς μελωδία, 5ορρείίο, Ώα55ο οδίϊπαίο 
κ.λπ.) µουσικο-ρητορική φιγούρα παθοποιίας: συνίσταται σε ένα χρωματικό ( σκληρό” / “τραχύ” 
πέρασμα που µε αργό -- κατά κανόνα -- ρυθµό καλύπτει µε κατιούσα ή ανιούσα φορά την 
διαστηµατική απόσταση µίας τετάρτης ή πέµπτης καθαρής, ὡς επί το πλείστον. 
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ραςίϊοςῖο 


-. 


Έργο που απαρτίζεται από µέρη διαφορετικής προελεύσεως (αποσπασµένα απὀ το ήδη υφιστάμενο 
ρεπερτόριο) ή γραμμένα επί τούτω από διαφορετικούς συνθέτες. Η τακτική αυτή ήταν διαδεδομένη 
στην όπερα του 1δου αιώνος, αλλά περιστασιακά έχει εφαρµοσθεί και σε ποικίλα άλλα είδη της 
φωνητικής και της ενόργανης μουσικής. 


Ρεβίε γερεῖςε 


Η “μικρή” επανάληψη της τελευταίας φράσεῶς -- ή µόνο της ακροτελεύτιας πτωτικής διαδικασίας -- 
ενός ευρύτερου τμήματος (όπως π.χ. του τελευταίου µίας διμερούς ή τριμερούς δομής) ή ενότητος 
(ιδίως της δεύτερης µίας µορφής σουΐτας) που κατά κανόναν έχει προηγουμένως ήδη επαναληφθεί 
εξ ολοκλήρου (ως “μεγάλη” επανάληψη / τερτίςα). για λόγους καταληκτικής έµφασης ή εν είδει 
ηχούς / αντιλάλου. 


Ρο]οπαἱςε / ρο]αςςα 


Πολωνικός χορός (όπως δηλώνει και η ίδια η ονομασία του). σχετικά αργής χρονικής αγωγής και σε 
τρίσηµο μέτρο (3/4). µε έναρξη από θέση, εµφαντική χρήση του ρυθμµικού σχήματος ενός ογδόου 
και δύο δεκάτων-έκτων αλλά και χαρακτηριστικές καταλήξεις φράσεων σε ασθενή (τον δεύτερο, ως 
επί το πλείστον) χρόνο του μέτρου. Μία τυποποιημένη κατ᾽ αυτόν τον τρόπο πολωναίζα 
παρουσιάζεται ενίοτε σε σουῖτες του μπαρόκ (ως ““(αἰαπίεπε”), όντας σε µορφή µενουέττου ἠ 
ροντώ. Μετά τα µέσα του 15ου αιώνος, το ύφος της αφοµοιώνεται σποραδικά σε ποικίλα έργα της 
ενόργανης μουσικής ({αἶ]α / α ἰα ρο]αςςα”), ενώ από τις αρχές του 10ου αιώνος η πολωναίζα 
γνωρίζει αξιοπρόσεκτη δημοτικότητα και ὡς ανεξάρτητος χορός, σχεδόν πάντοτε υπό µορφήν 
µενουέττου µε {Τ1ο. 


Ροί-ροιγΓ 


39 ος 


Ευτελές είδος της ενόργανης μουσικής, το οποίο αποτελεί απάνθισμα (μωσαϊκό, “συρραφή” 
κ.ο.κ.) δημοφιλών μελωδιών -- συνήθως από τραγούδια, από κάποια συγκεκριμένη όπερα ή από 
διάφορες άλλες πηγές -- ποὺ παρατάσσονται σε ελεύθερη (σπονδυλωτή) µορφή χωρίς ιδιαίτερη 


ανάπτυξη. 


αιοάΠ δεί 


Είδος πολυφωνικής συνθέσεως, ὀπου διάφορες δημοφιλείς μελωδίες (όπως δηλώνει και η λατινική 
της ονομασία: «ό,τι αρέσει) ή «ό,τι είναι αρεστό») παρατίθενται και συνδυάζονται αντιστικτικά 
μεταξύ τους (πρόκειται -- µε άλλα λόγια και τηρουµένων των αναλογιών -- για ένα αντιστικτικής 
υφής ροί-ροιΓή). 


τεσ]ία(1νο αοεοπιρᾶρπαίο / 56οςο -» βλ. ρετσιτατίβο 


γο[γαίη 


Το κύριο θέµα ή η “επωδός” στο πλαίσιο µίας µορφής ροντώ. Καλό είναι πάντως να αποφεύγεται η 
χρήση του όρου αυτού σε σχέση µε οποιαδήποτε άλλη µορφή της ενόργανης μουσικής, όπως π.χ. για 
το Κύριο θέµα µίας µορφής ρόντο κ.ά. 

Στην φωνητική μουσική (σε σολιστικά / χορώδιακά τραγούδια αλλά και σε άριες στροφικής 
µορφής), ο ἶδιος όρος αναφέρεται σε ένα τµήµα ή ενότητα, την “επωδό”, η οποία επαναλαμβάνεται 
τακτικά και -- κατά κανόνα -- επί σταθερού κειµένου, εκ περιτροπής µε άλλα τµήµατα ή ενότητες 
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(οομρΙείς) που βασίζονται σε διαφορετικό κείµενο και έχουν παράλληλα διαφορετικό μουσικό 
περιεχόµενο από αυτήν. 


ΓερΓγῖςε 


Ἡ µικροδοµική ή µακροδοµική επανάληψη που υποδεικνύεται εντός διπλών διαστολών σε µία 
παρτιτούρα -- εκτός κι αν ενίοτε εμφανίζεται πλήρως καταγεγραμμένη, σε παραλλαγή (κατά την 
πρακτική τῶν λεγόμενων “παρηλλαγμένων επαναλήψεων” / νεγάπαεγίο ΚεργτΙ56Π, που αποτυπώνεται 
πρωτίστως σε συνθέσεις του ϱαΠ ΡΠΙΗΠΡΡ Επιαπια! ΒαςΠ). 


τος ἱθα 


Είδος της φωνητικής θρησκευτικής μουσικής, το οποίο έγκειται στην μελοποίηση τῶν κειμένων της 
εξοδίου ακολουθίας της Ρωμαιοκαθολικής Εκκλησίας. Σε αντίθεση µε την τυπική Λειτουργία, η 
νεκρώσιµή ειτουργία ή ειτουργία εις κεκοιµήµένους (πιςδςδα ἀεβαποίοταπι / ρτο ἀαβιποίῖς”) 
συνδυάζει πάντοτε µέρη του ““οτάιπαΠΠΙ”” και του “Ῥτορ{ίήπι πιίςςσας” µε σχετικά σταθερό κείµενο, 
υπό την έννοια µίας ““πιίδδα ρ]επαπία”. 1. Ἱπίτοῖίας: “Ἑεαιίοπι αείειπαπα”” (εισοδικό: «Ἀνάπαυσιν 
αἰώνιον»), Π. Κντίε [εἱείσοπ] («Κύριε ἐλέησον»), 1Η. σταάμαίε: “Ἑοαιίοεπι αρείογηαπι” ή «δι 
απΙι]επι” (τροπάριο: «Ἀνάπαυσιν αἰώνιον» ή «Ἐὰν γὰρ καὶ πορευθῶ»), ΙΝ. ἰπασίμς: “Αὐςοίνε, 
Ώοπιίπε” ή “δ]ομί οεινας” (καλοφωνικός ψαλμός: «Φυγχώρησον, Κύριε» ή «Ὃν τρόπον ἐπιποθεῖ ἡ 
ἔλαφος»), Υ. 5εαμοεπίία: “Ὀ]ες 18ο” (σεκουέντσα: «Ἡμέρα ὀργῆς)), ΥΠ. οΠοτίοππα: “Ῥοπιίπε ᾖο51 
ΟΠτίςίε” (χερουβικό: «Κύριε Ἰησού Χριστό»), ΝΠ. δαποίις ὅ Βεηπεάϊσίιας («Ἅγιος, ἅγιος, ἅγιος» ὅτ 
«Εὐλογημένος)), ΥΠΠ. Ασπιις Ὠοί («Ὁ ἀμνὸς τοῦ Θεοῦ»), ΙΧ. οοπιπιαπίο: “Ταχ αείοΓηα” (κοινωνικό: 
«Φῶς αἰώνιον)) και, προαιρετικά, [Χ.] τοδροηςδοσίηπα: “Τάδοτα πι” ή “Τη ραταά{ςιπι” (αντίφώνο: 
«Ἐλευθέρωσόν µε» ή «Ἐν τῷ παραδείσῳ)). 

Οι πρώτοι κύκλοι πολυφωνικά μελοποιημένων μερών της νεκρώσιμης Λειτουργίας 
παραδίδονται μόλις κατά τα µέσα του 15ου αιώνος, ενώ κατά την διάρκεια του επόμενου αιώνος 
εδραιώνεται πλέον και η κυκλική µορφή του γοφµίοπι στην βάση ενός εαπίας Ἠτπιας επιλεγμένου 
από το ρεπερτόριο του γρηγοριανού μέλους (αντίθετα, η ἀντλησή του απὀ το κοσμικό ρεπερτόριο 
είναι πολύ σπάνια), το οποίο παρατίθεται ἠ αναπτύσσεται κατά την συνθετική πρακτική τῆς 
παράφρασης που χρησιµοποιείται ευρέως την ίδια εποχή και στις Λειτουργίες. Και η μετέπειτα 
εξέλιξη του είδους ακολουθεί σε γενικές γραμμές εκείνη τῆς Λειτουργίας, µε συνθέσεις “αρχαϊκού 
ύφους”, νέου ύφους εν είδει φωνητικού κοντσέρτου αλλά και μεικτού ύφους κατά τον 17ο αιώνα, 
στις οποίες απὀ τον 1859 αιώνα έρχονται επιπλέον να προστεθούν εκτενή έργα τύπου καντάτας, µε 
πολλά επιµέρους μουσικά µέρη για σολιστικές φωνές, χορὠδία και ορχήστρα’ κατά τον 19ο αιώνα, 
εξ άλλου, το τοαμίοπα Καλλιεργείται µε ιδιαίτερη έµφαση ὡς σύνθεση προορισµένη αποκλειστικά για 
συναυλιακή παρουσίαση, που µετέρχεται εντυπωσιακές σε όγκο και ποικιλία φωνητικές και 
ορχηστρικές δυνάμεις. Τέλος, θα πρέπει να σημειωθεί ότι η επιλογή τῶν κειμένων (στην λατινική 
αλλά ενίοτε και σε άλλες γλώσσες) που μελοποιούνται στο πλαίσιο ενός έργου αυτού του είδους 
παρουσιάζει εν γένει µεγάλη ελευθερία, όπως φανερώνουν πλείστες όσες περιπτώσεις τοαµ!επι µε 
µέρη ελλείποντα, επιπρόσθετα / πλεονάζοντα είτε υποκατάστατα των καθιερωµένων. 


ΤΙΟΘΓςΑΙ (6) 


Είδος της ενόργανης μουσικής, ως επί το πλείστον για μεμονωμένα όργανα (όπως το λαούτο ή 
οποιοδήποτε πληκτροφόρο) αλλά και για οργανικά σύνολα. Στις απαρχές του, κατά τον 16ο αιώνα, 
το τίοετσατ(ε) εμφανίζεται ὡς κομμάτι τύπου πρελουδίου ή τοκκάτας, όµως σύντομα μετεξελίσσεται 
µε πρότυπο το φωνητικό µοτέττο τῆς Αναγέννησης και καθίσταται µία πολυτµηµατική σύνθεση 
µιµητικής / αντιστικτικής υφής, παραπλήσια της φαντασίας. Ενώ όµως ο τύπος της πολυφωνικής 
φαντασίας διατήρησε επί μακρόν την χαρακτηριστική πολλαπλότητα του θεματικού υλικού καθώς 


238 


ΣΤΟΙΧΕΙΑ ΜΟΥΣΙΚΗΣ ΑΝΑΛΥΣΗΣ 


και τῶν µέσων της ανάπτυξής του µε το συμφέρον της διαμόρφωσης µίας ετερογενούς υφολογικά 
και πλούσιας σε δεξιοτεχνικές φιγούρες παρατακτικής µορφής, το τὶορισατ(ϱ) ήδη απὀ τις αρχές του 
17ου αιώνος τείνει να επικεντρωθεί είτε σε ένα µόνο θέµα (5οσρείίο) είτε σε περισσότερα, τα οποία 
ὠστόσο αναπτύσσονται κατά τις αυστηρές προδιαγραφές µίας µορφής φούγκας µε δύο / τρία / 
τέσσερα θέµατα ή µίας διπλής / τριπλής / τετραπλής φούγκας, οἱ επιµέρους ενότητες της οποίας 
διέπονται επιπλέον απὀ µεγάλη υφολογική συνοχή, αποφεύγοντας παράλληλα την χρήση 
καλλωπιστικών στοιχείων και δεξιοτεχνικών περασµάτων. Έκτοτε λοιπόν και µέχρι το τέλος της 
περιόδου του μπαρόκ, το είδος αυτό ταυτίσθηκε επί της ουσίας µε φούγκες γραμμένες σε αρχαϊκό 
ιδίωμα. 


τ1σαμάοη 


Γαλλικός χορός, παρεµφερής της Ὀουιτέο αλλά κάπως γοργότερης χρονικής αγωγής, σε δίσηµο 
µέτρο (2/2). µε έναρξη από άρση μισού χρόνου (δηλαδή ενός τετάρτου) και ομαλή ρυθµική εξέλιξη 
που δεν παραπέμπει κατά τα λοιπά στα ειδικότερα χαρακτηριστικά γνωρίσματα µίας Ὀομττέε. Μία 
τυποποιημένη κατ᾽ αυτόν τον τρόπο γὶραιμᾶοῃ παρουσιάζεται ενίοτε σε σουῖτες του μπαρόκ (ως 
σαἰαηίετίιε”), όντας σε µορφή µενουέττου ή ροντώ. 


ΓΙΡΙΕΠΟ 


Όρος συνώνυµος του {μίΠ. Βλ. επίσης κοντσέρτο. 


ΓΙ(ΟΙΓΠΘΙΟ 


Ένα ορχηστρικό τµήµα (ή και ευρύτερη ενότητα) που εμφανίζεται σε εναλλαγή µε σολιστικά 
τμήματα ή ενότητες, τα 5οΗ, στο πλαίσιο µίας οιασδήποτε µορφής κοντσέρτου αλλά και της µορφής 
της άριας ἆα «8ρο. Το εναρκτήριο ΥΠΟΥΠΕΙΙο παρουσιάζει κατά κανόνα το βασικό θεματικό υλικό 
όλου του μέρους, το οποίο, πέραν τῆς περαιτέρω αξιοποίησής του στα ακόλουθα σολιστικά τμήματα 
ή ενότητες, επανέρχεται εν μέρει -- ή, ενίοτε, ακόµη και στην ολότητά του -- αυτούσιο ή 
τροποποιημένο και στα επόμενα, ενδιάμεσα ΥΠογΠΕΠΙ, καθώς και στο καταληκτικό ΥΙΙΟΥΠΘΙΙΟ, µε το 
οποίο και ολοκληρώνεται η συνολική µορφή. Από αρµμονικής-τονικής πλευράς, το εναρκτήριο καιτο 
καταληκτικό τΙρτπε]]ο ξεκινούν Και αποπερατώνονται στην κύρια τονικότητα (ακόµη κι αν στο 
εσωτερικό του το εναρκτήριο -- εἰδικά -- τιίοτπε]]ο πραγματοποιήσει κάποια µετατροπία προς άλλη. 
δευτερεύουσα τονικότητα, προτού επιστρέψει τελικά στην αρχική)’ αντίθετα, τα ενδιάµεσα τΙίοτπο[{ 
είθισται να παρουσιάζονται σε άλλες συγγενικές τονικότητες, όντας σταθερά εδραιώωµένα σε µία από 
αυτές κάθε φορά ή εξελισσόµενα µετατροπικά μεταξύ διαφορετικών τονικών κέντρων. Σε 
κοντσέρτα γραμμένα από τα τέλη του 18ου αιώνος και έπειτα, εξ άλλου, δεν είναι σπάνια η 
σύμπραξη ακόµη και του σολιστικού οργάνου (ή της ομάδος τῶν σολιστικών οργάνων) µε την 
ορχήστρα κατά την διάρκεια ενός τΙοτηε]ο (ιδίως του καταληκτικού), του οποίου πάντως η 
λειτουργία παραμένει ακόµη κι έτσι πάντοτε διακριτή και αναγνωρίσιµη. Πρβλ. απεναντίας (ω({1. 


ΓΟΙΙ8ΠςΘ / ΚΟΠΙ8Η76 


Στην φωνητική μουσική, ο όρος δηλώνει ένα είδος τραγουδιού, αρχικά στροφικής µορφής και 
αργότερα -- κατά τον 19ο αιώνα -- και ελεύθερης µορφής. Στην ενόργανη μουσική της κλασσικής 
περιόδου, ὠστόσο, ο ίδιος όρος αποδίδεται επίσης σε ένα αργό µέρος ευρύτερου έργου, το οποίο 
είναι γραμμένο σε παρατακτική µορφή και ειδικότερα σε µορφή ρόντο ή ροντώ, τριμερή µορφή ή 
µορφή παραλλαγών’ η πρακτική αυτή καθιερώθηκε από την δεκαετία του 1770 και έπειτα ιδίως στο 
πλαίσιο του είδους του κοντσέρτου, ενώ από τα τέλη του 18ου αιώνος και έπειτα επεκτάθηκε και εν 
τέλει επιβίωσε πρωτίστως σε ανεξάρτητες ρομάντσες για σολιστικὀ όργανο (Ως επί το πλείστον 
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βιολί) και ορχήστρα. Παράλληλα, βέβαια, κατά την ρομαντική περίοδο η ρομάντσα χρησιμοποιείται 
και ὡς τίτλος σε μικρότερα κομμάτια χαρακτήρος για πιάνο. µε αναφορά κυρίως στο ομώνυμο 
φωνητικό είδος. 


τοπάραι 5έρατέ -» βλ. µορφή ροντώ 


γοπάο / τοπάεαι / γοπᾷὸ (ρόντο) 


Κατά την περίοδο του κλασσικισμού αλλά και αργότερα, όρος συνώνυµος του τελικού μέρους 
(Ππαιε”) ενός ευρύτερου έργου ή τίτλος ανεξάρτητου κομματιού ενόργανης μουσικής, το κύριο 
θέµα του οποίου παραπέμπει απὀ δοµικής -- είτε µόνον από υφολογικής -- επόψεως σε µία µορφή 
ρόντο ή ροντώ, ακόµη κι αν τελικά αξιοποιείται στο πλαίσιο µίας τελείως διαφορετικής μουσικής 
µορφής (όπως π.χ. µίας οιασδήποτε µορφής σονάτας)! Για την ειδική περίπτωση του φωνητικού 
7οΠᾶὀ, βλ. επίσης διπλή άρια. 


γουπάεά ΡΙΠΑΓΥ 


Πρόκειται για την πολύ συνηθισμένη περίπτωση εφαρµογής της τριμερούς δοµής µε δύο 
επαναλήψεις, όπου η έκταση του πρώτου τµήµατος είναι ίση µε αυτήν τῶν δύο επόμενων τμημάτων 
από κοινού (π.χ. δ και 4-4 µέτρα), φέρνοντας έτσι σε ισορροπία την πρώτη µε την δεύτερη τερτῖςα. 
Ο όρος αυτός αποτελεί μνημείο σύγχυσης μεταξύ είναι (το “τουπάεά” αναφέρεται στην κυκλικότητα 
που προσδίδει στην συνολική δοµή η επαναφορά του επικεφαλής θεματικού υλικού στην έναρξη του 
τρίτου δομικού τµήµατος) και φαίνεσθαι (οι δύο επαναλήψεις προσδίδουν µία “διμερή” επίφαση 
στην συνολική δοµή, καίτοι βέβαια από λειτουργικής επόψεως τα τμήματα που επαναλαμβάνονται 
εν προκειμένω είναι ένα την πρώτη φορά και δύο την δεύτερη -- επομένως τρία εν συνόλω)' 
επιπλέον, η ίδια η ὐπαρξή του παραγνωρίζει την ουσιώδη διαφορά ανάµεσα στην τριμερή και την 
καθαυτό διμερή δοµή, οπότε η θέση του πλέον είναι -- οριστικά και αμετάκλητα -- στο 
χρονοντούλαπο της ιστορίας (της μουσικής θεωρίας)! Πρβλ. επίσης ΟαρΗΠ, 1998: 71-73 και 57. 


ςαγααπάο / «αγαβαπᾶάς 


Ισπανικός χορός που κατά την περίοδο του μπαρόκ τυποποιήθηκε και καλλιεργήθηκε διττώς µε 
επίκεντρο την Γαλλία και την Ιταλία. Η «αταβαμάο κατά την γαλλική πρακτική είναι αργής χρονικής 
αγωγής και σε τρίσηµο μέτρο (3/4. σπανιότερα 3/2), µε έναρξη συνήθως από θέση και έµφαση στον 
δεύτερο χρόνο, ο οποίος κατά κανόνα παρατείνεται ὡς παρεστιγµένος. Παρόμοια χαρακτηριστικά 
έχει και η σαγαθαπᾶα κατά την ιταλική πρακτική. όπου όµως ο εν λόγω χορός παρουσιάζεται τόσο 
σε αργή όσο και σε (πολύ) γρήγορη χρονική αγωγή. Όντας σε µορφή σουῖτας (στην οποία μάλιστα η 
δεύτερη ενότητα είθισται να είναι διπλάσια σε έκταση απὀ την πρώτη). µία «αγαβαπάο αποτελεί τον 
τρίτο -- και πλέον αργό -- απὀ τοὺς παγιωµένους χορούς που εμφανίζονται στο είδος της σουῖτας του 
μπαρόκ. 


«ςἨθιγ7ο 


Ο όρος πρωτοεμφανίζεται στις αρχές του 17ου αιώνος τόσο στην φωνητική όσο και στην ενόργανη 
μουσική, χωρίς ὠστόσο να συνδέεται αποκλειστικά µε έναν συγκεκριµένο χαρακτήρα ή είδος 
μουσικής. Στις αρχές του 18ου αιώνος χρησιµοποιείται ενίοτε Ως τίτλος κομματιού χαρακτήρος σε 
σουῖτες (ως “(ααἱαπίετίε”, έχοντας γοργή χρονική αγωγή, δίσηµο μέτρο (2/4) και µορφή µενουέττου. 
Με τα ίδια χαρακτηριστικά εμφανίζεται επίσης, αν και πολύ σποραδικά, κατά το δεύτερο ήμισυ του 
16ου αιώνος ὡς εσωτερικό ή τελικό µέρος σε σονάτες, ἀῑνεγάπιεπ{ και άλλες ανάλογες συνθέσεις, 
ενώ ο {οδερᾳ Ηαγάπ αρχικά και -- πολύ περισσότερο --ο ΙΓ μάν]ς ναπ Βεείπονεη στην συνέχεια το 
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µεταχειρίζονται ὡς υποκατάστατο του µενουέττου, εν πρώτοις σε τρίσηµο μέτρο (23/4) και αργότερα 
και σε άλλα (όπως π.χ. στο σύνθετο δίσηµο μέτρο των 6/8). Οι συνθέτες του 19ου αιώνος 
ακολουθούν κατά κανόνα το παράδειγµα του Βεείπονεῃ, ενώ παράλληλα γράφουν και ανεξάρτητα 
«οΠοτζί ὡς κομμάτια χαρακτήρος. Για το 5εΠεΓΖζο ὡς διακριτή μορφολογική -- και δη µικροδοµική -- 
κατηγορία, βλ. µορφή 5εΠετζο. 


5ἱοἴ]απο -» βλ. ύφος / ιδίωμα / τεχνοτροπία 


ςΙη[οη]α 


Αρχικά, περί το 1600, ο όρος αυτός δηλώνει οποιοδήποτε µη χορευτικό κομμάτι για ενόργανο 
σύνολο κάνει την εμφάνισή του στο πλαίσιο ενός ευρύτερου φωνητικού έργου, όπως π.χ. µίας 
όπερας ή µίας καντάτας. Αργότερα πάλι, κατά τον 18ο αιώνα, η οἰπ[οπία αφ’ ενός µεν ταυτίζεται µε 
την ιταλικού τύπου Εισαγωγή, αφ᾿ ετέρου όµως αναφέρεται συλλήβδην και στην ορχηστρική 
μουσική και εἰδικότερα σε συναυλιακού τύπου έργα για ορχήστρα όπως του είδους της συμφωνίας 
(το οποίο φθάνει τελικά να προσδιορίζει µονοσήµαντα κατά την αλλαγή του αιώνα), της 5Ιπ[οπία / 
ΦΥπΙιρΠοΠΙο οοπορτίαηίε αλλά και της προγραµµατικής μουσικής (πρωτίστως μουσικών 
αναπαραστάσεων μαχών). 


εΙη{οπία / γπιρ]μοπἱε οοποργίαπίε 


Τύπος κοντσέρτου για δύο, τρία, τέσσερα ή ακόµη περισσότερα σολιστικά όργανα και ορχήστρα, 
που ήκμασε µεν κατά τις τελευταίες δεκαετίες του 15ου αιώνος κυρίως στο Παρίσι και το Λονδίνο, 
αλλά κατόπιν γνώρισε ραγδαία παρακμή µε την αλλαγή του αιώνα. Αποτελείται συνήθως από δύο 
µόνο µέρη (ενίοτε όµως και απὀ τρία, όπως τα υπόλοιπα κοντσέρτα κατά την ίδια περίοδο ή µε 
καταληκτικό µενουέττο αντί για γοργό τελικό µέρος): το πρώτο είναι ένα γρήγορο ή αργό µέρος σε 
µορφή σονάτας κοντσέρτου και το δεύτερο είτε ένα γρήγορο µέρος -- της ιδίας µορφής ή, 
συνηθέστερα, σε µορφή ροντώ, ρόντο ή παραλλαγών -- είτε ακόµη ένα µενουέττο. Θα πρέπει επίσης 
να τονισθεί ότι ο τίτλος αναφέρεται εν προκειμένω σε ένα “ορχηστρικό έργο εν είδει / υπό τύπον 
κοντσέρτου” και δεν έχει την παραμικρή σχέση µε το είδος τῆς συμφωνίας (πρβλ. σχετικά 5Ιπ{οπΙα)! 


5ορρείίο 


Το θέµα µιας αντιστικτικής σύνθεσης (όπως π.χ. µίας φούγκας, ενός κανόνος κ.λπ.), το οποίο 
έγκειται σε µία σχετικά σύντομη και χαρακτηριστική ρυθµικοµελωδική ιδέα -- αποτελούμενη από 
ένα ή περισσότερα μοτίβα και μορφώματα -- χωρίς συνοδεία, προκειµένου αυτή να µπορεί να 
συνδυασθεί ποικιλοτρόπως κατά την πολυφωνική τῆς ανάπτυξη τόσο µε άλλα ανάλογα θέµατα, 
αντιθέµατα ή ελεύθερες αντιστίξεις όσο και µε τον εαυτό της (πρβλ. εν προκειμένω και 5ίΓεί(ο). 


5ο0Ιο 


Ένα σολιστικό τµήµα ή ενότητα που εμφανίζεται σε εναλλαγή µε ορχηστρικά τμήματα (ή ενότητες). 
τα ΠίοΓΠεΙΠ, στο πλαίσιο µίας οιασδήποτε µορφής κοντσέρτου αλλά και της µορφής της άριας ἆα 
σ4Ρο. Τα σολιστικά αυτά τµήµατα / ενότητες αξιοποιούν κατά το μάλλον ή Μήττον το βασικό 
θεματικό υλικό του εναρκτήριου Πίοιπε]]ο (Κ1), σε συνδυασμό και µε νέα θέµατα, µορφώματα αλλά 
και εξόχως δεξιοτεχνικές εξυφάνσεις και περάσματα. Κατά την διάρκειά τους, η ορχήστρα έχει 
υποστηρικτικό / συνοδευτικό ρόλο ή έρχεται σε διάλογο µε το σολιστικό όργανο (ή την ομάδα των 
σολιστικών οργάνων) είτε φωνή, ενώ σε Κάποιες περιπτώσεις δύναται ακόµη και να παρεμβάλλει σε 
αυτά ορισμένα εµβόλιμα (ωίΠ. Ένα 5οἱο µπορεί προσέτι να είναι µετατροπικό ἠ να παραμένει 
εδραιώµένο σε µία και µόνον τονικότητα. 
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Η ένδειξη “5οἱο” σε µία παρτιτούρα ή μεμονωμένη πάρτα υποδεικνύει απλώς τα σηµεία εκείνα 
στα οποία το σολιστικό όργανο (ή η ομάδα των σολιστικών οργάνων) είτε φωνή έρχεται στο 
προσκήνιο έναντι της ορχήστρας, δίχως όµως να ενέχει οιανδήποτε λειτουργική σημασία όσον 
αφορά την μουσική µορφή και ειδικότερα τα όρια ανάµεσα σε ένα τΙίοΓπε]ο και ένα 5οἱΟ! 


«οηαία ἆα «ΔΠΊΕΓΑ / ἆᾳ οΠΐθσα 


Είδος της ενόργανης μουσικής του μπαρόκ. Διακρίνεται ειδικότερα σε σόλο-σονάτα (για ένα 
µελωδικό όργανο και Όα855ο οοπίπιο ή, κατ’ εξαίρεσιν, χωρίς Όα55ςο «οπ/ΙΠΙο), σε τρίο-σονάτα (για 
δύο µελωδικά όργανα και Όα55ο οοπίίπΙο) καθώς και -- σπανιότερα -- σε σοπαία α «μαίίτγο (για τρία 
µελωδικά όργανα και Όα5ς5ο οοπίΙπΙο). Για τα περιεχόμενα ενός τέτοιου έργου. βλ. εἰδικότερα τα 
λήμματα σονάτα (5οπαία ἆα επίεσδα / εκκλησιαστική σονάτα) και σουῖτα (5οπαία ἆα «βΠΠεΓᾶ / σονάτα 
δωματίου). 


5Ρρ{εςῃσεσαης -» βλ. ρετσιτατίβο 


είγείία 


Ἡ καταληκτική ενότητα ενός µέρους για πολυμελές φωνητικό σύνολο (τερτσέττο / τρίο, κουαρτέττο, 
κουϊντέττο, σεξτέττο, σεπτέττο σολιστικών φωνών, µε πιθανή και την σύμπραξη χορωδίας), η οποία 
φέρει συνήθως εις πέρας µία πράξη όπερας ή άλλο φωνητικό έργο µε προοδευτική και εν τέλει 
εντυπωσιακή επίταση τῆς χρονικής αγωγής αλλά και της δυναµικής εντάσεως. Παρόμοιες 
καταληκτικές κορυφώσεις εμφανίζονται επίσης -- κατ’ αναλογίαν -- στο ενόργανο ρεπερτόριο από τις 
αρχές του 19ου αιώνος. 

Καΐτοι εννοιολογικά συγγενής, ο όρος αυτός δεν πρέπει να συγχόεται µε το 5ίΓοίίο! 


ςίτγοίίο 


Ἡ εφαρµογή της τεχνικής του κανόνος στο πλαίσιο µίας µορφής φούγκας. Σε αντίθεση µε δύο ή 
περισσότερες διαδοχικές παραθέσεις του θέματος (5ορσείίο) που παρουσιάζονται σε απλή παράταξη 
από φωνή σε φωνή, στην προκειμένη περίπτωση η διαδικασία αυτή “πυκνώνει” τόσο, ώστε οι 
αλλεπάλληλες παραθέσεις του θέματος να επικαλύπτονται πλέον μεταξύ τους µάλιστα, το θέµα 
µπορεί, απὀ την στιγµή που επανεισάγεται πρόωρα σε διαφορετική φωνή, είτε να συνεχισθεί και να 
ολοκληρωθεί στην προηγούµενη, είτε να διακοπεί οποτεδήποτε µετά το σηµείο αυτό (κατά 
συνέπειαν͵, στο πλαίσιο τέτοιων τμημάτων οµαδικών παραθέσεων του θέματος σε »Ιγε[ο είναι 
δυνατή ακόµη και η δραστική περικοπή του θέματος σε κάποιες φωνές, καίτοι τούτο είθισται να 
παρατίθεται ολόκληρο τουλάχιστον µία φορά, συνήθως στην έναρξη ή στην κατάληξη της εν λόγω 
διαδικασίας). Κατά τα λοιπά, υπό µορφήν κἰτοίίο μπορούν να εκδηλωθούν δύο ή περισσότερες 
διαδοχικές παραθέσεις του θέματος και δη σε οποιαδήποτε άλλη εκδοχή του πέραν της αρχικής -- 
τουτέστιν σε αναστροφή / αντίθετη κίνηση. σε καρκινική / αντίστροφη κίνηση ή σε καρκινική 
αναστροφή, αλλά παράλληλα και σε ρυθµική μεγέθυνση ή σμίκρυνση -- καθώς και σε οιανδήποτε 
διαστηµατική αλλά και χρονική απόσταση. κατά βούλησιν. 


οίήΓΠι ππά Όταῃς -» βλ. ύφος / ιδίωμα / τεχνοτροπία 


ίγ]ας ρΠαπίαςίῖοις --» βλ. φαντασία, τοκκάτα αλλά και ύφος / ιδίωμα / τεχνοτροπία 


Τα[οΙπιηςίκ -» βλ. σουῖτα 


ἴεπαρο --» βλ. χρονική αγωγή ({εΠ1ρο) 
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αταάᾶς / ἀγαία 


Μία χαρακτηριστική ρυθµικοµελωδική φιγούρα στην μουσική του 17ου και του 15ου αιώνος, η 
οποία γεφυρώνει ““αδιαλείπτως”. δύο φθόγγους σε διάστηµα τετάρτης ἦ µεγαλύτερο (ακόµη και 
πέραν της οκτάβας) µε ένα ταχύτατο ανοδικό ή καθοδικό πέρασμα που περιλαμβάνει όλους τους 
ενδιάµεσους διατονικούς φθόγγους της κλίμακας. 


{οσσαί8 -» βλ. τοκκάτα 


(πιοάμ]ας Ρ]ος]ς (ΤΜΕΒ) 


Ως “περιοχή / σύμπλεγμα τριών μορφωμάτων” οι Ηεροκοςκί ὁς Ώατου (2006: 170-177) ορίζουν έναν 
ιδιαίτερο τύπο οργάνωσης της πλάγιας περιοχής στην έκθεση (αλλά και στην επανέκθεση ή την 
δεύτερη ενότητα) µίας µορφής σονάτας, που αποτελείται πρωτίστως απὀ τρεις δομικές λειτουργίες 
αλλά όχι απαραίτητα και από ισάριθµες θεματικές ιδέες ή μορφώματα! πρόκειται ειδικότερα για: α) 
ένα πρώτο θεματικό μόρφωμα που εισάγεται αµέσως µετά την ενδιάµεση τοµή µε την προοπτική να 
λειτουργήσει ὡς πλάγιο θέµα, αλλά αδυνατεί να οδηγήσει σε κάποια πτώση, β) ένα δεύτερο 
μόρφωμα που κατά κανόνα συνδέεται άµεσα µε το προηγούμενο, έχοντας χαρακτηριστικά που 
προσιδιάζουν έντονα σε μετάβαση αλλά και ανάλογη λειτουργία, καθώς οδηγεί σε µία δεύτερη 
(πλεονάζουσα) ενδιάµεση τοµή ή σε γέμισμα τοµής -- έπειτα από µισή πτώση -- στο εσωτερικό της 
πλάγιας περιοχής, και τέλος, Υγ) ένα τρίτο μόρφωμα (ενδεχομένως διόλου διαφορετικό απὀ το 
πρώτο), το οποίο ανακτά εν συνεχεία την λειτουργία του πλαγίου θέματος και ολοκληρώνεται µε µία 
τέλεια πτώση προς επικύρωση της δευτερεύουσας (ή, αναλόγως, της κύριας) τονικότητος. Ἡ 
οργάνωση της πλάγιας περιοχής υπό τύπον “Ππιοάι]ατ ΡΙουκΚ” μοιάζει λοιπόν να διαμορφώνει µία 
“διπλή ενδιάµεση τομή” στο πλαίσιο της ευρύτερης ενότητος ὀπου εντάσσεται, αφού, πέραν της 
πραγματικής µεταβάσεως που καταλήγει σε ενδιάµεση τοµή (ή γέµισµα τομής) πριν από την είσοδο 
της πλάγιας περιοχής, παρουσιάζεται και µία δεύτερη, καταχρήστική ανάλογη λειτουργία µετά την 
έναρξη της πλάγιας περιοχής (ως “εμβόλιμη μετάβαση”, ούτως ειπείν). Εάν, μάλιστα, η διαδικασία 
αυτή συνδυασθεί Και µε τον προσανατολισμό τῆς εμβόλιμης αυτής µεταβάσεως προς µία 
διαφορετική τονικότητα από αυτήν στην οποίαν έχει προηγουμένως εισαχθεί η πλάγια περιοχή. τότε 
το "Ππιοάμ]ατ Ὀἱοεκ” καθίσταται µετατροπικό και αποφέρει µία έκθεση τριών τονικοτήτων (καΐτοι 
η τελευταία δεν είναι απαραίτητο να διαμορφώνεται αποκλειστικά κατ᾽ αυτόν τον τρόπο και µόνον, 
αφού η στροφή προς µία νέα τονικότητα εντός της πλάγιας περιοχής µπορεί να πραγµατοποιηθεί και 
αµεσότερα. χωρίς την μεσολάβηση επιπρόσθετης ενδιάµεσης τοµής µε µισή πτώση). 

Ο Οαρίπ (1906: 115-117) αναφέρεται στην ίδια δοµική περίπτωση υπό την απλούστερη 
έννοια ενός “διμερούς πλαγίου θέματος” µε εσωτερική µισή πτώση. 


ο 


Μία ενότητα που εμφανίζεται και λειτουργεί ὡς επεισόδιο (κατά κανόνα τύπου εσωτερικού 
θέματος) στο πλαίσιο µίας ευρύτερης µορφής μενουέττου / 5οΠειζο, όντας στην ἴδια ή -- 
συνηθέστερα -- σε κάποιαν άλλη συγγενική τονικότητα ὡς προς την Κύρια του µέρους (και της 
επικεφαλής ενότητος του “μενουέττου”. ή του ““«επετζο”. κατ’ εξοχήν). Μπορεί εναλλακτικά να 
ονομάζεται “μενουέττο ΠΠ” ή “αετπαΠνο” ή “εεοοπάε ραΓαε”, προσέτι δε να προσδιορίζεται ως 
πιιποτο” ή “πιβσσίοτε” (στην εἰδική περίπτωση όπου η ενότητα αυτή τοποθετείται στην ομώνυμη 
τονικότητα του μέρους) κ.λπ., αλλά και να µην συνοδεύεται καν από οιανδήποτε άλλη διακριτική 
ένδειξη επί της παρτιτούρας. Σε σπάνιες περιπτώσεις, εξ άλλου, ένα (Πο δύναται να είναι διπλό, 
αποτελούμενο από δύο διαφορετικές ενότητες -- στην ίδια ή και σε διαφορετική τονικότητα -- σε 
άµεση διαδοχή (ίτῖο 1 -- (τῖο ΙΓ). πριν την επαναφορά του “μενουέττου” ή του 5επειζο” κατ᾽ εξοχήν. 
Για το ομότιτλο μουσικό είδος, βλ. απεναντίας τρίο. 
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Ὑπό τον όρο “εμβόλιμο (πίά”” ή απλώς "ΤΙ αναφέρεται ένα σύντομο ορχηστρικό τµήµα (ή µία 
ακόµη μικρότερη δοµική µονάδα) που διακόπτει προσωρινά τον σολίστα (ή την ομάδα των 
σολιστών) εἶτε την φωνή κατά την εκτύλιξη ενός 5οἱο στο πλαίσιο µίας οιασδήποτε µορφής 
κοντσέρτου αλλά και της µορφής της άριας ἆα «αβρο. Το υλικό ενός τέτοιου εμβόλιμου ορχηστρικού 
τμήματος προέρχεται συνήθως απὀ το εναρκτήριο ΠίοΓΠε]ο (Ε1), ενδέχεται όµως να είναι και 
ανεξάρτητο απὀ εκείνο. Ἡ διαφορά ενός εμβόλιμου Τί απὀ ένα ενδιάμεσο ΥΙΟΥΠΕΙΙΟ δεν είναι 
ποσοτική ούτε περιεχοµενικά ποιοτική -- δεν έχει να κάνει, δηλαδή, ούτε µε την έκταση ούτε µετο 
θεματικό περιεχόµενο του ενός και του άλλου -- αλλά λειτουργικά ποιοτική, καθώς έγκειται στο 
γεγονός ότι το πρώτο παρεμβάλλεται στο εσωτερικό ενός και του αυτού 5οἱο (προτού ακόµη τούτο 
αποπερατωθεῖ), ενώ το δεύτερο εμφανίζεται ανάµεσα σε δύο διαφορετικά 5οἩ, διαμεσολαβώντας 
από την κατάληξη του προηγούμενου µέχρι την έναρξη του επόμενου 5οἰο. 

ΗἩ ένδειξη “πί1” σε µία παρτιτούρα ή μεμονωμένη πάρτα υποδεικνύει απλώς τα σηµεία εκείνα 
στα οποία η ορχήστρα έρχεται στο προσκήνιο έναντι του σολιστικού οργάνου (ή της ομάδος των 
σολιστικώὠν οργάνων) είτε φωνής, δίχως όμως να ενέχει οιανδήποτε λειτουργική σημασία όσον 
αφορά την μουσική µορφή -- καθ’ ότι άλλωστε αναφέρεται εξίσου και αδιακρίτως τόσο σε ΓΙ{ΟΓΠΕΙΗ1 
όσο και σε εμβόλιμα {({1! 


ιΠΙςΟΠΟ 


Το διάστηµα της ταυτοφωνίας. Τίποτε δεν δικαιολογεί την χρήση του ιταλικού αυτού όρου αντί του 
ομόλογού του ελληνικού σε ένα κείµενο που συντάσσεται στην ελληνική γλώσσα! 
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Κεφάλαιο 10: Συμβουλές για την σύνταξη και την επιμέλεια µιας 
επιστημονικής εργασίας 


Σύνοψη: Παρέχονται πρακτικές συμβουλές που αποσκοπούν στήν δήμπουργία καλώς συγκροτήηµένων 
αλλά και επαρκώς επιµελήμένων κειμένων στήν ελληνική γλώσσα, χωρίς περιττές αφομοιώσεις 
κακών ή -- ἐστω -- προβληματικών πρακτικών που προέρχονται κατά κύριον λόγο από τον πρόσφατο 
αγγλοσαζωνικό τυπογραφικό χώρο αλλά και απὀ έναν ἀκριτο μµιμήτισμὀ ή τήν απρόσεκτη 
αναπαραγωγή δεδοµένων από ζένες γλώσσες χωρίς τήν πρότερή αναγκαῖα προσαρμογή τους στα 
ελληνικά. Ιδιαϊτερή μνεία γίνεται στήν πρακτική των παραθεµάτων που οφείλει να εφαρµόζεται µε 
µεγάλή προσοχή αλλά και φειδώ, στις αναφορές σε κύρια ονόματα, τοπωνύμια, ιδρύματα και 
θεσμούς, τίτλους μουσικών έργων και έργων τἐχνής ή του πνεύματος γενικότερα, στην χρήση 
ακρωνυµίων κ.λπ. 


Προαπαιτούµενη γνώση: 4εν υφίσταται, πέραν ίσως από ορισμένα στοιχεία που έχουν αναφερθεί 
στο γλωσσάριο (κεφάλαια 7-9). 


10.1. Γενικές παρατηρήσεις 


Η σύνταξη µιας επιστημονικής εργασίας σηματοδοτεί συνήθως το επιστέγασµα της εκπόνησης µίας 
μικρότερης ή μεγαλύτερης έρευνας, ειδάλλως πραγματοποιείται παράλληλα µε κάποια από τα 
τελευταία της στάδια. Σε κάθε πάντως περίπτωση, το κείµενο αυτό συνιστά το σημαντικότερο -- αν 
όχι το µόνο -- τεκμήριο που παρέχει την δυνατότητα κοινοποίησης τῶν ερευνητικών πεπραγμένων 
και πορισµάτων σε άλλα πρόσωπα πέραν του συντάκτη του, πράγµα που το καθιστά άκρως 
αντιπροσωπευτικό και καθοριστικό για την εικόνα που η ευρύτερη ερευνητική κοινότητα σχηματίζει 
εν τέλει για τον ίδιον τον υπογράφοντα και την συμβολή του στην επιστήμη. Ως εκ τούτου, από µία 
ολιγοσέλιδη επιστημονική ανακοίνωση µέχρι την κατάρτιση µίας εκτενέστατης διδακτορικής 
διατριβής, οφείλει κανείς να μεριμνά πάντοτε για την διαμόρφωση ενός άρτιου και ποιοτικού 
γλωσσικά κειµένου, που θα σέβεται -- αν µη τι άλλο --τους αναγνώστες του. 

Για την σύνταξη µίας εργασίας ενδέχεται σε ορισμένες περιπτώσεις να επιβάλλεται η χρήση 
ενός προτύπου ή µίας σειράς οδηγιών για την σελιδοποίηση και την μορφοποίηση του κειµένου, οἱ 
οποίες οφείλουν να εφαρμόζονται µε συνέπεια σε όλη την έκταση του γραπτού πονήµατος και όχι 
επιλεκτικά. Ανάλογη απαίτηση υφίσταται όµως και εκεί όπου παρέχονται είτε μερικές µόνον 
(περισσότερο ενδεικτικές) οδηγίες είτε καθόλου’ µε άλλα λόγια, εν τοιαύτη περιπτώσει καλείται 
κανείς να διαμορφώσει ο ίδιος ένα πρότυπο που θα τηρήσει ακολούθως πιστά στην εργασία του, 
προκειµένου η τελευταία να παρουσιάζει µία εικόνα οµοιογενή και καλώς αρθρωμµένη. 

Για τις ανάγκες µίας απλής εργασίας προτείνεται η χρήση σελίδων μεγέθους Α4 (πλάτους 21 
και ύψους 29,7 εκατοστών) µε επαρκή περιθώρια -- π.χ. 2.5 εκατοστά από κάθε πλευρά του χαρτιού. 
Στην αρχική σελίδα, η οποία ονομάζεται σελίδα τίτλου, πρέπει οπωσδήποτε να αναφέρονται το 
ονοματεπώνυμο του συντάκτη (καθώς και ο αριθµός φοιτητικού μητρώου σε περιπτώσεις εργασιών 
που εκπονούνται στο πλαίσιο ακαδημαϊκών µαθηµάτων ή σεμιναρίων είτε ακόµη πτυχιακών / 
διπλωματικών εργασιών), ο πλήρης τίτλος της εργασίας, συμπληρωματικά στοιχεία για την 
ταυτότητα του ερευνητικού πονήµατος (όπως, φέρ᾽ ειπείν, το πανεπιστημιακό ίδρυμα και τµήµα, ο 
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τίτλος του µαθήµατος ή του σεμιναρίου, το ονοματεπώνυμο του διδάσκοντος ή του επιβλέποντος 
καθηγητή κ.λπ.). ενώ στο κάτω µέρος της σελίδος τίτλου είθισται να αναγράφονται ευκρινώς ο 
τόπος Και ο χρόνος αποπεράτωσης της εργασίας (π.χ. «ΑΘΗΝΑ 2021). 

Σε επόμενη σελίδα καταχωρίζονται τα Περιεχόμενα (η διατύπὠση «πίνακας περιεχομένων» 
είναι κατά κανόναν εσφαλμένη και πρέπει να αποφεύγεται, διότι τα περιεχόμενα µίας εργασίας ή και 
ενός βιβλίου ακόµη σπανίως πλέον καταρτίζονται ὑπό µορφήν πίνακα, όπως συνέβαινε πολύ 
παλαιότερα): τούτα μπορούν µεν να έχουν την απλή δοµή ενός και μοναδικού επιπέδου διάρθρώσης 
µε παραπομπές στις σελίδες απὀ τις οποίες ξεκινά το εκάστοτε κεφάλαιο ή ενότητα, αλλά ενδέχεται 
και να περιλαμβάνουν δύο είτε περισσότερα επίπεδα διάρθρῶωσης ανάλογα µε την δοµή της εργασίας 
καθώς και την διάθεση του συντάκτη να παρέχει εν προκειμένω λιγότερο ή περισσότερο αναλυτική 
πληροφόρηση για τα περιεχόμενά της. Προαιρετικά, µετά τα περιεχόμενα µπορεί επίσης να 
παρατίθενται και άλλοι κατάλογοι ή επικουρικοί πίνακες, όπως π.χ. κατάλογοι εικόνων / 
παραδειγμάτων / διαγραμμάτων κ.λπ. ή πίνακες ῥραχυγραφιών / ακρωνυµων / όρων κ.ο.κ. κατά 
περίπτωση (και, προφανώς, μονάχα σε εργασίες σχετικά μεγάλης εκτάσεως). 

Ἡ παρουσία ενός Προλόγου είναι πάντοτε προαιρετική. Συνήθως, σε έναν πρόλογο γίνεται 
αναφορά στα κίνητρα και τις περιστάσεις που οδήγησαν τον συντάκτη του κειµένου στην επιλογή 
και την ενασχόληση µε το αντικείµενο που πραγματεύεται, ενώ δεν παραλείπεται και η έκφραση 
ευχαριστιών προς πρόσωπα και φορείς που συνέβαλαν καθ᾽ οιονδήποτε τρόπο στην ευτυχή 
περάτωση της έρευνας είτε ακόµη η αφιέρωση του πονήµατος σε οικεία πρόσωπα. Άλλοτε πάλι, ο 
πρόλογος ενός βιβλίου δεν υπογράφεται απὀ τον συντάκτη του αλλά από άλλο πρόσωπο, κάποιας 
περιωπής, που αναλαμβάνει τιμητικά να παρουσιάσει στους αναγνώστες το πόνηµα που ακολουθεί. 
Μία ΕΙσαγωγή είναι επίσης προαιρετική (όσον αφορά τουλάχιστον τις μικρής εκτάσεως εργασίες) 
και έπεται του προλόγου’ σε αυτήν, ο συντάκτης τῆς εργασίας παρουσιάζει κατά τρόπον περιεκτικό 
το θέµα ή ερευνητικό ερώτημα και την προβληματική που πρόκειται να αναπτύξει στην συνέχεια, 
κάνει αναφορά σε προηγούμενες συναφείς μελέτες οριοθετώντας το ερευνητικό πεδίο αλλά και την 
σημασία που φιλοδοξεί να έχει στο ίδιο αυτό πλαίσιο η δική του προσέγγιση και συμβολή, 
σκιαγραφεί την δοµή και το περιεχόµενο της εργασίας του, ενώ δύναται να προβαίνει και σε 
ορισμένες γενικότερες ή ειδικότερες επισημάνσεις μεθοδολογικής φύσεως, συγγραφικών 
συµβάσεων που ακολουθεί στο πόνηµά του κ.λπ. 

Αμέσως µετά εμφανίζεται το κύριο σώµα της εργασίας, χὠρισμένο -- κατά περίπτωση -- σε 
µέρη, ενότητες, κεφάλαια, υποκεφάλαια κ.λπ., µε κατάληξη κατά κανόνα (καίτοι όχι υποχρεωτικά 
και δη σε εργασίες μικρότερης εκτάσεως) σε έναν Επίλογο ἠ σε Συμπεράσματα που απορρέουν απ᾿ 
όλη την προηγούµενη ενδελεχή ανάπτυξη του ερευνητικού θέματος. Στο τέλος της εργασίας 
επισυνάπτεται επίσης η Βιβλιογραφία, όπου συγκεντρώνεται εν είδει καταλόγου το σύνολο των 
(πρωτογενών) πηγών -- π.χ. χειρόγραφων ή έντυπων αρχειακών τεκμηρίων, παρτιτουρών κ.λπ. -- 
αλλά και τῶν (δευτερογενών) μελετών -- ήτοι της λεγόμενης “δευτερεύουσας βιβλιογραφίας”, όπου 
περιλαμβάνονται επιστημονικά βιβλία, δοκίµια, άρθρα κ.λπ. -- οι οποίες ελήφθησαν υπ᾿ όψιν και 
αξιοποιήθηκαν κατά το μάλλον ή Μήττον κατά την εκπόνηση της έρευνας, ενώ σε κάποιες 
περιπτώσεις προστίθενται ακόµη ένα ή περισσότερα παραρτήματα (ποικίλου περιεχοµένου, ανάλογα 
µε την φύση και τις ανάγκες της εκάστοτε εργασίας) αλλά και γλὠσσάρια είτε ευρετήρια (ονομάτων, 
έργων, όρων κ.ά.). 

Για την σύνταξη µίας επιστημονικής εργασίας συστήνεται η επιλογή µιας κοινής 
γραμματοσειράς (όπως π.χ. της Τίπιες Νεν Κοπιαπ, της Οαπιρτία, της ({πιοπά κ.λπ.) και η 
χρησιµοποίησή της σε όλη την έκταση του κειμένου (µε την εξαίρεση τῆς εισαγωγής ειδικών 
χαρακτήρων, όπου αυτό επιβάλλεται, ή της πιθανής αξιοποίησης κάποιας εναλλακτικής 
γραμματοσειράς για τις επικεφαλίδες, εφ᾽ όσον βεβαίως και αυτή εφαρµόζεται κατά τρόπον 
απολύτως συνεπή και συστηματικό σε όλη την έκταση του πονήµατος). Η εικόνα ενός γραπτού µε 
αδικαιολόγητες ή και τελείως αψυχολόγητες αλλαγές γραμματοσειρών προδιαθέτει αρνητικά τον 
αναγνώστη, ενώ δυσχεραίνει και την περαιτέρω επεξεργασία του κειµένου σε περίπτωση που αυτό 
προορίζεται για έκδοση. Απόλυτη συνέπεια απαιτείται, επίσης, στις επιλογές μορφοποίησης των 
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παραγράφων: προτιμάται η πλήρης στοίχιση του κειµένου, διάστιχο όχι μεγαλύτερο από 1.5 γραµµές 
και μέγεθος χαρακτήρων της τάξεως των 12 στιγμών για το βασικό σώµα του κειµένου, 11 στιγμών 
για τα παραθέµατα (βλ. στην αµέσως επόμενη ενότητα) και 10 στιγμών για τις υποσημειώσεις (µε 
µικρές αναλογικές αυξομειώσεις που ενδέχεται να απορρέουν από τις ιδιαίτερες σχεδιαστικές 
προδιαγραφές των διαφορετικών γραμματοσειρών). Οι “υποσημειώσεις” (που ονομάζονται έτσι 
επειδή ακριβώς εμφανίζονται υπό το βασικό σώµα του κειµένου, στο κάτω µέρος µιας σελίδος) είναι 
προτιµότερες από τις “σημειώσεις [τέλους] (οι οποίες παρατίθενται συγκεντρώµένες στο τέλος είτε 
κάθε επιµέρους κεφαλαίου είτε ολόκληρης της εργασίας, πριν από την τελική Βιβλιογραφία) και 
προστίθενται πάντοτε µε το εργαλείο «Εισαγωγή υποσηµείωσης) (στην καρτέλα «Αναφορές)) του 
Μ5 ἸΝΜοτά ή άλλου αντίστοιχου λογισμικού -- ποτέ όμως και για κανέναν απολύτως λόγο 
χειροκίνητα! 

Συνιστάται θερµά να είναι πάντοτε ενεργοποιημένη η ορθογραφική διόρθωση στην ελληνική 
γλώσσα (µε απενεργοποιηµένη όµως την -- ενίοτε ιδιαίτερη προβληματική, καίτοι δαψιλώς 
παραμετροποιήσιµη -- «Αντικατάσταση κειμένου κατά την πληκτρολόγηση» στις «Επιλογές 
αυτόματης διόρθωσης») και να γίνεται οπωσδήποτε στο τέλος ένας γενικός ορθογραφικός έλεγχος, 
προκειµένου να αποφεύγονται κατά το δυνατόν τυπογραφικά αλλά και παιδαριώδη ορθογραφικά 
λάθη. Πριν απὀ την οριστική παράδοση / υποβολή µίας εργασίας, είναι προσέτι εξαιρετικά ὠφέλιμη 
η προσεκτική ανάγνωσή της απὀ την αρχή µέχρι το τέλος, προκειµένου να διαπιστωθεί αν οι 
διατυπώσεις βγάζουν νόηµα και αν ο γραπτός λόγος διαθέτει εν γένει την απαραίτητη ροή και 
συνοχή! Για τον έλεγχο της ορθογραφίας ή της ορθής συντακτικά χρήσεως µιας λέξεως ή µιας 
εκφράσεως είναι σκόπιμο να συμβουλεύεται κανείς ένα ή περισσότερα λεξικά (υπάρχουν κάµποσα 
τέτοια ακόµη και στο διαδίκτυο). ενώ χρήσιμη µπορεί πολλές φορές να αποδειχθεί ακόµη και µια 
απλή αναζήτηση στην (οοβίο ή άλλη ανάλογη διαδικτυακή μηχανή αναζήτησης (θέτοντας κατά 
προτίµηση τον εκάστοτε όρο αναζήτησης εντός εισαγωγικών, για πιο εστιασµένα και ακριβή 
αποτελέσµατα). 

Προς αποφυγή τῶν περιττών αλλά και οχληρών διπλών (και πολλαπλών) κενών στην ροή ενός 
κειµένου, µπορεί κανείς να χρησιμοποιεί -- αναδρομικά αλλά και ανά πάσα στιγµή -- την «Εύρεση» 
((1τ]1-Ε), πατώντας προς αναζήτηση δύο φορές το 5ρ8οεῦαΓ Και προβαίνοντας ακολούθως σε 
«Αντικατάσταση» όλων των προβλημµατικών σημείων που θα ανιχνευθούν µε μονό κενό. Επίσης, η 
αριστερή εσοχή στην έναρξη µίας νέας παραγράφου οφείλει να εισάγεται αυτόματα και ομοιόμορφα 
µε το πλήκτρο Ταῦ (βρίσκεται αριστερά του ϱ σε µία τυπική διάταξη πληκτρολογίου ΟΝΕΚΤΥ ἠ 
ΟΝ/ΕΕΤΖ) -- ειδάλλως δια τῆς επιλογής ενός κατάλληλα διαμορφωμένου «Στυλ» -- και όχι µε την 
επανειλημµένη χρήση του 5Ρ8οεΡαί στα “τυφλά” 


10.2. Παραθέµατα 


Σε κάποιες περιπτώσεις, ο συντάκτης µιας επιστηµονικής εργασίας παρεμβάλλει στην ροή του 
κειµένου του ένα μικρότερο ή μεγαλύτερο απόσπασμα παρµένο από άλλη πηγή, αυτούσιο ή 
μεταφρασμένο από άλλη γλώσσα στα ελληνικά’ η πρακτική αυτή ονομάζεται “παράθεση” καιτο εξ 
αυτής παραγόμενο αποτέλεσµα “παράθεμα”. 

Ὑπάρχουν δύο τρόποι για να παραθέσει κανείς ένα χωρίο απὀ άλλη πηγή. Εάν, κατ’ αρχάς, 
αυτό είναι σύντομο, τότε παρεμβάλλεται απλώς στην ροή του κειµένου (είτε στο βασικό σώμα του 
είτε στο πλαίσιο µίας υποσημειώσεως) εντός «γωνιωδών εισαγωγικών», τα οποία προσδιορίζουν την 
έναρξη και το τέλος του παραθέµατος χωρίς να χρειάζεται οποιαδήποτε άλλη μορφοποίηση’ 
μάλιστα, µία εσφαλμένη -- και δυστυχώς αρκετά διαδεδομένη -- πρακτική έγκειται στην πλεοναστική 
επισήμανση του παρατιθέµενου εντός εισαγωγικών κειµένου συλλήβδην µε πλάγιους χαρακτήρες, οἱ 
οποίοι όµως χρησιμοποιούνται για λόγους έµφασης (βλ. παρακάτω, στην ενότητα 10.5) και άρα εδώ 
είναι τελείως καταχρηστικοί! Σε διαφορετική περίπτωση, ένα σχετικά εκτεταμένο παράθεµα -- το 
οποίο δύναται, φέρ᾽ ειπείν, να εκτείνεται σε µία ή και περισσότερες παραγράφους -- τοποθετείται σε 
διακριτή παράγραφο (ή σειρά παραγράφων), χωρίς εισαγωγικά, αλλά µε επιπρόσθετη αριστερή και 
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δεξιά εσοχή σε όλη την παράγραφο (π.χ. μεγέθους 36 ΡἰΧεἰς), κάποια απόσταση πάνω και κάτω από 
τις υπόλοιπες παραγράφους του κειµένου (π.χ. µε διαστήματα μεγέθους 6 Ρίχε]ς πριν και µετά την 
παρατιθέµενη παράγραφο ή και µε την παρεμβολή µίας κενής γραμμής πάνω και κάτω από αυτήν) 
καθώς και µείωση του μεγέθους της γραμματοσειράς κατά µία στιγµή. 

Τόσο στην µία όσο και στην άλλη µορφή παράθεσης, ακολουθεί οπωσδήποτε µία παραπομπή 
στην πηγή από την οποίαν έχει αντληθεί το παράθεµα’ πρόκειται, δηλαδή, για µία βιβλιογραφική 
παραπομπή (βλ. αναλυτικά στο επόμενο κεφάλαιο), πλήρη ή συνοπτική, η οποία παρέχεται είτε σε 
υποσηµείωση είτε εντός παρενθέσεων αµέσως µετά το πέρας του παραθέµατος, ανάλογα µε το 
σύστηµα παραπομπών που ακολουθείται σε ένα κείµενο (προφανώς, στην περίπτωση όπου το 
παράθεµα εμφανίζεται ήδη στο πλαίσιο µίας υποσημειώσεως, η παραπομπή µπορεί είτε να 
προστίθεται εντός παρενθέσεων είτε ακόµη να επισυνάπτεται σε ξεχωριστή περίοδο µετά απὀ αυτό). 
Ἡ εμφάνιση παραθέµατος χωρίς κάποια παραπομπή στην κατάληξή του συνιστά πάντως σηµαντικό 
συγγραφικό ατόπηµα, εάν όχι λογοκλοπή! Από την άλλη πλευρά, σε περιπτώσεις παραθεµάτων που 
μεταφράζονται από άλλη γλώσσα είναι σχεδόν πάντοτε περιττό να προστίθεται το πρωτότυπο 
κείµενο και σε υποσηµείῶση (εν είδει αναδιπλασιασμού της παραθέσεως, ούτως ειπείν), πριν ή µετά 
την βιβλιογραφική παραπομπή’ εξόχως προβληματική όµως είναι και η πρακτική της παράθεσης 
ενός ξενόγλὠωσσου χωρίου µόνο στο πρωτότυπο, δίχως να συνοδεύεται από απόδοση στην γλώσσα 
στην οποία συντάσσεται η επιστημονική εργασία (εκτός ίσως από ορισμένες εξαιρετικές 
περιπτώσεις και δη ιδιαίτερα σύντομων και περιεκτικών παραθεµάτων). 

Σε κάποιες περιπτώσεις, όπως, φέρ᾽ ειπείν, κατά την παράθεση ποιητικών στίχων, του 
ακριβούς περιεχοµένου ενός χειρογράφου ή του κειµένου της προμετωπίδος / σελίδος τίτλου µιας 
ιστορικής εκδόσεως, χρειάζεται επιπλέον να αποτυπώνονται µε απόλυτη σαφήνεια τα σηµεία εκείνα 
στα οποία γίνεται αλλαγή στίχου ή σειράς µε την εισαγωγή ενός διαχωριστικού -- απλού ή ακόµη και 
διπλού (//. σε περίπτωση αλλαγής στροφής ή παραγράφου, και πάντοτε µε κενά ένθεν κακείθεν 
αυτού’ για παράδειγµα: «Ἄκρα τοῦ τάφου σιωπὴ στὸν κάµπο βασιλεύει / λαλεῖ πουλί, παίρνει 
σπειρί, κ᾿ ἡ μάννα [5ίε] τὸ ζηλεύει». Σε αυτό το σύντομο παράθεµα, το οποίο έχει ενσωματωθεί 
στην παρούσα παράγραφο, αξίζει να επισημανθούν ειδικότερα τα ακόλουθα στοιχεία: α) η 
προσθήκη της δέουσας βιβλιογραφικής παραπομπής σε ὑποσημείῶση που εισάγεται µετά το πέρας 
του παραθέµατος (και το κλείσιμο τῶν εισαγωγικών)! β) η ενδεδειγµένη τοποθέτηση του τελευταίου 
σημείου στίξεως της παρατιθέµενης περιόδου µετά το Κλείσιμο τῶν εισαγωγικών και όχι εντός 
αυτών” γ) η ένδειξη ὁδὶο”, η οποία προστίθεται εντός αγκυλών, διακόπτοντας προσωρινά την ροή 
του παρατιθέµενου κειµένου, για να δηλώσει την ενσυνείδητη πιστή αναπαραγωγή (µεταφορά) ενός 
ορθογραφικού, τυπογραφικού, γραμματικού / συντακτικού είτε ακόµη λογικού σφάλματος ή 
Ιδιωματισμού απὀ την ίδια την πηγή (δίχως, παρ᾽ όλα αυτά, να αποκλείεται και η πρακτική τῆς 
σιωπηρής διορθώσεως ορισμένων καταφανών ορθογραφικών ή τυπογραφικών λαθών κατά την 
παράθεση ενός δεδομένου κειµένου σε µια επιστημονική εργασία). 

Γενικότερα, µέσα σε αγκύλες µπορεί στην ροή ενός παραθέµατος να παρεμβληθεί ένα πολύ 
σύντομο σχόλιο απὀ µέρους του συντάκτη της εργασίας (ή, σε περίπτωση που το παράθεµα 
μεταφράζεται απὀ άλλη γλώσσα, να αποτυπωθεί εδώ ένας όρος ή άλλη σηµαντική έννοια στο 
πρωτότυπο), να προστεθεί κάποια λέξη ή περιφραστική διατύπώση ώστε να γίνεται πιο εύληπτο το 


Διονύσιος Σολωμός, “Οἱ ἐλεύθεροι πολιορκημένοι”, ἅπαντα ποιήματα και πεζά, και 6 μελέτες για τή ζωή και το έργο 
του, Μπίρης, Αθήνα 1971, σ. 133. 

Ἡ πρακτική αυτή αφορά σε κάθε περίπτωση -- ανεξαιρέτῶς -- την τελεία, την άνω τελεία, το κόμμα καθώς και την άνω 
και κάτω (ή διπλή) τελεία. Αντίθετα, το θαυμαστικό, το ερωτηματικό και τα αποσιωπητικά τοποθετούνται κατά τον 
ίδιο τρόπο, δηλαδή εκτός του παραθέµατος (αμέσῶς µετά το κλείσιμο των εισαγωγικών), µόνον εφ᾽ όσον αποτελούν 
προσθήκη του συντάκτη της εργασίας εν είδει σχολιασμού ή στο πλαίσιο της γενικότερης ροής του λόγου του; εάν, 
απεναντίας͵, κάποιο από αυτά ανήκει στο πρωτότυπο κείµενο που παρατίθεται, τότε εισάγεται οπωσδήποτε πριν απὀ 
το κλείσιμο τῶν εισαγωγικών και ακολουθεί -- αμέσως µετά τα εισαγῶγικά -- άλλο κατάλληλο σηµείο στίξεῶς για το 
Κλείσιμο τῆς περιόδου του κειµένου στο οποίο εντάσσεται (εγκιβωτίζεται) το παράθεµα. 
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νόημα -- ιδίως μάλιστα σε περιπτώσεις ὀπου σηµαντικά συμφραζόμενα του πρωτότυπου κειμένου 
απουσιάζουν από ένα απόσπασμα που, αναπόφευκτα, παρατίθεται κατά τρόπον επιλεκτικό -- ή 
ακόµη να αντικατασταθούν ορισμένοι χαρακτήρες λέξεων του πρωτότυπου κειµένου, εφ᾽ όσον 
κρίνεται πως τούτο εξυπηρετεί την νοηματική σαφήνεια ή επιβάλλεται για συντακτικούς είτε άλλους 
λόγους στο ευρύτερο πλαίσιο του κειµένου της εργασίας (όπως π.χ. σε περιπτώσεις όπου η χρήση 
παραθεµάτων συνδυάζεται µε την μετατροπή από ευθύ σε πλάγιο λόγο) µε άλλα λόγια, οτιδήποτε 
σημειώνεται εντός αγκυλών µέσα σε ένα παράθεµα δηλώνει πάντοτε µία παρέμβαση / σημείωση του 
συντάκτη της εργασίας επί του πρωτότυπου κειµένου. Οµοίως, η παράλειψη µίας ή περισσοτέρων 
λέξεων -- είτε ακόµη ολόκληρων φράσεων -- απὀ ένα κείµενο που παρουσιάζεται σε παράθεση 
οφείλει να δηλώνεται µε αποσιωπητικά εντός αγκυλών, δηλαδή ως εξής: «{...]» (ουδέποτε όµως µε 
απλά αποσιωπητικά, χωρίς αγκύλες!) αυτή η αποσιώπηση µπορεί να αφορά ένα τµήµα από την 
έναρξη, το µέσον ή ακόµη και την κατάληξη ενός παραθέµατος, καίτοι εἰδικά στις περιπτώσεις της 
έναρξης και της κατάληξης η σήμανση αυτή δεν είναι διόλου απαραίτητη (µπορεί μάλιστα να 
ειπωθεί ότι η εφαρµογή της τείνει συνήθως περισσότερο προς µιαν υπερβάλλουσα σχολαστικότητα, 
πολλώ δε μάλλον εάν το απόσπασμα που παρατίθεται διαθέτει ήδη επαρκή νοηματική αυτοτέλεια). 

Ἡ πρακτική της παράθεσης οφείλει γενικά να εφαρμόζεται µε πολλή φειδώ, σε περιπτώσεις 
όπου κρίνεται όντως σκόπιμη η αυτούσια µεταφορά µιας βαρυσήµαντης άποψης ή µιας 
πληροφορίας ιδιαίτερου ιστορικού ενδιαφέροντος. Εντούτοις, οι πληροφορίες που αντλούνται από 
την πρωτογενή και ιδίως την δευτερογενή βιβλιογραφία είθισται στην συντριπτική τους πλειονότητα 
να μεταφέρονται µονάχα κατά τρόπον έμμεσο και περιληπτικό σε µία νέα επιστημονική εργασία 
(συνοδευόµενες, ασφαλώς, και από τις προσήκουσες βιβλιογραφικές παραπομπές), προκειμένου 
μάλιστα να διασταυρωθούν αλλά και να σχολιασθούν εκεί περαιτέρω (ειδάλλως, η απλή παράθεσή 
τους κατά κανόνα περιττεύει). Συνεπώς, η κατάχρηση παραθεµάτων εκλαμβάνεται ὡς σοβαρή 
συγγραφική αδυναμία και γι αυτό συνιστάται µεγάλη προσοχή και σύνεση στην εφαρµογή της 
συγκεκριμένης πρακτικής! 


10.5. Αναφορές σε κύρια ονόματα, τοπωνύμια, ιδρύματα και θεσμούς 


Τα ξένα κύρια ονόματα είναι πάντοτε προτιμότερο να καταγράφονται στην πρωτότυπη εκδοχή τους, 
εφ᾽ όσον τουλάχιστον προέρχονται απὀ γλώσσα στην οποία χρησιµοποιείται το λατινικό αλφάβητο 
(απλό ή εκτεταμένο). πλήρη την πρώτη φορά και ενδεχομένῶς πιο συνοπτικά (µε αναφορά µόνο στο 
επώνυμο) από εκεί και ύστερα: π.χ. ὙΝΜοιίραπσ Απιαάεις Μοζατί (παρά Βόλφγκανγκ Αμαντέους 
Μότσαρτ), ΗείϊπτοὮ δομΏίΖ (παρά Χάινριχ Συτς), Απίοπίπ Ὠνοῖάκ, Ειαρόπε Ὑσαῦε, Ιδα8ο ΑἱρέπιΖ 
κ.λπ. Σε περίπτωση που γίνεται χρήση των αρχικών γραμμάτων δύο ή περισσοτέρων ονομάτων, 
καλό είναι αυτά να µην ενώνονται μεταξύ τους αλλά να χωρίζονται µε κενά: π.χ. ἡ. 5. και Ο. ΡΗ. Ε. 
Ῥαομ (αντί για {:5- και 6«-Ρ-.Ε- ή ακόµη και ΡΕ, όπως συχνά αυτά παρουσιάζονται κατά τις 
τελευταίες δεκαετίες σε αγγλικά κείµενα). 

Όταν όμως το πρωτότυπο αλφάβητο µιας γλώσσας είναι διαφορετικό του λατινικού και 
κρίνεται ότι η χρήση του θα οδηγούσε το αναγνωστικό µας κοινό σε σύγχυση ή ακόµη και σε 
παντελή αδυναμία κατανόησης του γραπτού λόγου, τότε προβαίνουµε -- κατά την σύγχρονη διεθνή 
πρακτική -- σε μµεταγραμματισμό (ειδάλλως σε μεταγραφή κατά την φωνητική απὀδοση, όπως 
συνηθιζόταν ιδίως παλαιότερα) των κυρίων ονομάτων στο ελληνικό αλφάβητο, δηλαδή σε αυτό της 
βασικής γλώσσας σύνταξης τῆς επιστημονικής εργασίας. Σε αυτήν την περίπτωση υπάγονται, φέρ᾽ 
ειπείν, όλα τα ρωσικά ονόματα, τα οποία βεβαίως µεταγράφονται και σε κάθε άλλη γλώσσα κατά 
τρόπον διαφορετικό (ακολουθώντας τις εκάστοτε καθιερωμένες αντιστοιχίσεις γραμμάτων και 
φωνημάτων): π.χ. ο Πξτρ Ἠπεμα Παήκοβοκμή αποδίδεται ὡς Ρ]οί Π{δομ Τςυμαίκονςκί στα 
γερμανικά, ὡς Ργοί Πγίεῃ ΤεμαίκονςΚκγ στα αγγλικά, ὡς ΡΙοί: ΠΙ{οῃ Τεμαϊκονςκί ή Τομαῖκονςκυ στα 
γαλλικά, ὡς Ρδϊτ Τό Οα]κονςΚκί] στα ιταλικά κ.ο.κ.. αλλά και ως Πιοτρ ]λίτς Τσαϊκόβσκυ ή 
Τσαϊκόβσκι (αλλά πάντοτε «Γσαϊκόφσκυ κατά την φωνητική του εκφορά) στα ελληνικά. Άλλα 
παραδείγµατα: Μιχαήλ, Ιβάνοβιτς Γκλίνκα [Μηχαµπ Ἠπββαποβµα ΓπµηΗκα], Αντόν Γκρηγκόριεβιτς 
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Ῥουμπινστέιν [Αητοη Τρµτορροβµα ΡγσµηπιτοΗ] (προσοχή: όχι Ῥούμπινσταϊν, όπως το ίδιο 
επώνυμο προφέρεται στα γερµανικά!), Μίλυ Αλεξέιεβις Μπαλάκιρεβ [Μµπηή Αποκοροεβµά 
Ῥαπακηρεβ] (προφορά: «Μπαλάκιρεφ»), Τσέζαρ Αντόνοβιτς Κιούι [Πελαρς ΑΗτοηποβµα ΚΙοπ|, 
Μοντέστ Πετρόβιτς Μούσοργκσκυ [Μοπεοτ Πετροβµα Μγεοργοκμµᾶ| (προσοχή στον τονισµό!), 
Αλεξάντρ Πορφύριεβιτς Μποροντίν [ΑπεκοβΗπρ ΠοΡρφηρΡρεβμα ΒΟΡΟΠΜΗ] (ποτέ Αλεξάντερ στα 
ρωσικά/!), Νικολάι Αντρέιεβιτς Ρίµσκυ-Κόρσακοβ [Ημκοπαἄ ΑΗπρεοβµα Ρµμµοκµῆ-Κοροαδκοβ] 
(προφορά: «Ρίµσκι-Κόρσακοφ»), Αλεξάντρ Κωνσταντίνοβις Γκλαζουνόβ [ΑποκοβΗπρ 
ΚΟΗΟΤΑΗΤΜΗΗΟΡΜΗ ΓΠΑΔΥΗΟΒ] (προφορά: «Ικλαζουνόφ»), Αλεξάντρ Νικολάιεβιτς Σκριάμπιν 
[ΑποκοαΗπρ ἨΗμκοπαεβμα («ΚΡΗΟΜΗΙ, Σεργκέι Βασίλιεβιτς Ραχμάνινοβ [(ςερτοᾶ Βαομπροβμα 
ΡΑΧΜΔΕΗΜΗΟΒ] (προφορά: «Ραχμάνινοφ)), Ρέινγκολντ Μορίτσεβιτς Γκλιέρ [ΡῬεᾶητοπεπ Μορµμποβµα 
ΓΠΗ2ΡΙ, Νικολάι Κάρλοβιτς Μέτνερ [Ημκοπαᾶ Καρποπμα ΜεΤΗεΡ] (όχι Μέντνερ), Ίγκορ 
Φιόντοροβιτς Στραβίνσκυ [Ἡτορρ Φᾶόποροβμα (τραβμηοκμή], Σεργκέι Σεργκέιεβιτς Προκόφιεβ 
[Οερτεᾶ Οαρτοεβµα ΠροκοφροΒβ] (η συχνά απαντώµενη στα ελληνικά εκδοχή Ἡροκόφιεφ είναι κατ᾽ 
ουσίαν ένα ανύπαρκτο κατασκεύασμα, αφού ούτε µεταγραμματισμό αποτελεί, ούτε αποδίδει 
φωνητικά κατά τρόπον απολύτως ορθό το όνοµα, το οποίο στην πραγματικότητα προφέρεται 
περίπου ως «Πρακόφιεφ»!), Ντμίτρυ ἈΝτµίτριεβιτς Σοστακόβιτς [ΗΠνπτρμά ΠΜητρµοβμµα 
ΠΠοετακοβμα] κ.λπ. Το ἶδιο ισχύει και για ονόματα ασιατικής προελεύσεως, όπως Αράβων, Ινδών, 
Κινέζων, Κορεατών, Ιαπώνων κ.ά. 

Συνεπώς, όταν κανείς συμβουλεύεται ξένη βιβλιογραφία και σκοπεύει να αντλήσει από εκεί 
κάποιες πληροφορίες για να τις παρουσιάσει σε δική του εργασία στα ελληνικά -- είτε µε την µορφή 
αυτούσιου παραθέµατος είτε σε ελεύθερη αναδιατύπωση -- οφείλει να επιδεικνύει την δέουσα 
προσοχή ώστε να µην μεταφέρει άκριτα τυχόν κύρια ονόματα που απὀ την πρωτότυπή τους µορφή 
έχουν δη υποστεί µεταγραμματισµό σε άλλο αλφάβητο Και γλώσσα γι’ αυτά απαιτείται εν 
προκειμένω αντίστοιχη διαδικασία προσαρμογής στο ελληνικό αλφάβητο µε αναγωγή στην 
πρωτότυπη γραφή τους. Εξαίρεση βεβαίως αποτελεί η περίπτωση των βιβλιογραφικών αναφορών / 
παραπομπών, στις οποίες τα κύρια ονόματα (συγγραφέων, άλλων συντελεστών ή αναφερόµενων 
στον τίτλο µιας μελέτης) μεταφέρονται αυτούσια, όπως ακριβώς παρουσιάζονται στην εκάστοτε 
πηγή (ενίοτε μάλιστα και µε περαιτέρω εναλλακτικές εκδοχές τους σε µία και την αυτή γλώσσα)' 
πρβλ., επἰ παραδείγματι, τις αναφορές στο όνοµα του Σκριάµπιν που εμπεριέχονται στους τίτλους 
των ακόλουθων βιβλιογραφικών ληµµάτων: α) ᾖοπαίμαπ Ῥοννα]], Α[Τεγ δογἰαβίη: δίχ οοΠπιροςοτς απᾶ 
{1ο ἄενεΙορπιεΠί οἱ Κισίαη πιμσίς, διδακτορική διατριβή, Ὀπινειςίίγ οἱ (απιστίάσε, 1999: β) Ρείετ 
ὮὈ. Εοῦοτίς, Μοαογπίσηι ἰπ Κιαδίαπ Ρίἰαπο Ππιδίο; οΚγίαθίπ, Εγοκο[ῖεν απᾶ {Παίϊγ οΟΠΙΕΠΙΡΟΥΑΤΙ65, 
Ἱπάϊαπα Ὀπ]νειςΙίγ Ῥτεςς, ΒΙοοπιησίοιπ 1993’ γ) Κοίαπά ΝΠΙππαπῃΠ, “Αἰεχαπάει ϱΚηαδίη: Ώιε 6. 
ΚΙαν]ετςοπαίο ορ. 62”, Πίο ΜιρἰΚ{ογσεῄμιῃς 48/2, 1995. 6σ. 153-166. 

Ανάλογη προσοχή πρέπει να επιδεικνύεται και για τα τοπωνύμια, ήτοι τα ονόματα κρατών / 
χωρών, κρατιδίων / πολιτειών, περιοχών, πόλεων, νησιών, βουνών, ποταμών, λιμνών κ.λπ. Π.χ. η 
αναφορά στο Μόναχο ως “Μιπιομ” (Μὔποπεηπ στην πρωτότυπη -- γερμανική -- γλώσσα) νοείται 
μονάχα στο πλαίσιο µιας επιστημονικής εργασίας που συντάσσεται στην αγγλική γλώσσα, ενώ είναι 
αδιανόητη (αλλά και ανεπίτρεπτη) σε ένα κείµενο που γράφεται στα ελληνικά! Κατά τα λοιπά, 
πέραν -- και εδώ -- της ειδικής περιπτώσεως των βιβλιογραφικών αναφορών / παραπομπών (η οποία 
θα σχολιασθεί στο επόμενο κεφάλαιο), όσα τοπωνύμια έχουν καθιερωθεί στα ελληνικά 
χρησιμοποιούνται κατά προτίμηση -- Και μάλιστα κλίνοντα!, όπου και όποτε αυτό είναι απαραίτητο -- 
στην γλώσσα µας: «η Γερμανία» («της Γερμανίας»), «η Βαυαρία», «η Καλιφόρνια», «η Ουαλία», «η 
Φλάνδρα», «η Βιέννη», «η Λειψία», «το Βερολίνο» («του Βερολίνου»), «η Λωζάννη», «το Παρίσυ 
(«του Παρισιού»), «το Λονδίνο», «η Μαδρίτη», «η Λισσαβώνα», «το Μιλάνο», «η Ρώμη», «το 
Βελιγράδυ, «η Μόσχα», «η Αγία Πετρούπολη», «η Τυφλίδα», «η Βαγδάτη», «η Τεχεράνη», «η 
Βομβάη», «το Πεκίνο», «η Σαγκάη», «το Τόκυο», «η Νέα Υόρκη», «η Κορσική», «οι Άλπεις) 
(«των Άλπεων)). «ο Καύκασος» («του Καυκάσου»), «ο Δούναβης», «ο Νείλος», «η Βαϊκάλη» κ.λπ. 
Ὑπάρχουν βέβαια και ορισμένες αμφίσηµες περιπτώσεις, στις οποίες µπορεί να χρησιµοποιηθεί είτε 
η πρωτότυπη ονομασία είτε η ελληνική της απόδοση (ακόµη και συνδυαστικά): για παράδειγµα, η 
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«λίμνη της Κωνσταντίας» φέρει την πρωτότυπη ονομασία “Ῥοάεηςεε”, ενώ το ῥα!ζουιτςο της 
Αυστρίας θα μπορούσε πιθανόν να αναφερθεί και ὡς «Σάλτσμπουργκ» (σίγουρα όµως όχι Ως 
««άλαεσμπθυρ΄ο). Από εκεί και πέρα, για όσα τοπωνύμια δεν έχουν εξελληνισθεί (ή ο 
µεταγραμματισµός τοὺς στα ελληνικά φαίνεται μάλλον εξεζητηµένος), είναι προτιμότερο να 
χρησιµοποιείται απευθείας η πρωτότυπη γραφή τοὺς στο λατινικό αλφάβητο (π.χ. «το ΑισςΏιτϱ», 
«το Καςςε!», «το ΜαηπΙΕΙΠΙ», «το ΒαγτεμίΠ» κ.λπ.). ενώ όσα πάλι προέρχονται από γλώσσες σε 
διαφορετικό αλφάβητο μεταγραμματίζονται αναγκαστικά στο ελληνικό (π.χ. «Πιεκατερινμπούργκ» 
[ἨκατερµΗθΥρΓ], «Νοβοσιμπίρσκ» [Ηοβοοµθηροκ], «Τζαϊπούρ» [5γπ8τ], «Πιοκοχάμα» ΠΕΡΕΤΠΗ] 
κ.λπ.). 

Ιδιαίτερη προσοχή πρέπει να δίνεται στους εθνικούς και τοπικούς επιθετικούς προσδιορισμούς, 
οι οποίοι στα ελληνικά -- σε πλήρη αντίθεση µε ό,τι ισχύει ειδικά στην αγγλική γλώσσα (τα 
δεδοµένα της οποίας πολλοί μιμούνται µηχανιστικά και αναπαράγουν άκριτα και ανεδαφικά) -- 
γράφονται πάντοτε µε μικρό το αρχικό τους γράμμα. όπως όλα τα επίθετα: «αυστριακό κοινό», 
«γερμανικά εδάφη», «γάλλος μουσικός», «ναπολιτάνοι συνθέτες», «έλληνας κριτικός», «ευρωπαϊκή 
μουσική» κ.λπ. Με κεφαλαία αναγράφονται µόνον τα αντίστοιχα ουσιαστικά: π.χ. «οι Άγγλοι 
προτιμούσαν [...]», «των Ισπανών που γνώριζαν [...Ι», «οι Μιλανέζοι υποδέχθηκαν [...)», 
«Έλληνες και Ευρωπαίοι θεωρούν [...[) κ.λπ. 

Ἡ συστηματική χρήση κεφαλαίων αρχικών γραμμάτων επιβάλλεται επίσης στις ονομασίες 
ιδρυμάτων και θεσμών (καθώς και άλλων συλλογικών φορέων, εταιρικών / εμπορικών επωνυµιών 
κ.λπ.). οι οποίες επιπλέον σημειώνονται µε όρθιους χαρακτήρες και ουδέποτε µε πλάγιους: π.χ. 
«Ωδείο του Παρισιού», «Ακαδημία Καλών Τεχνών», «Εθνικό και Καποδιστριακό Πανεπιστήµιο 
Αθηνών», «Μεγάλη Μουσική Βιβλιοθήκη της Ελλάδος “Λίλιαν Βουδούρη», «Κρατική Ορχήστρα 
Αθηνών», «Ἑλληνική Μουσικολογική Εταιρεία» κ.λπ. Και σε αυτήν την περίπτωση απαιτείται 
ιδιαίτερη προσοχή όσον αφορά την ορθή απόδοση ενός ιδρύματος ή θεσμού που μεταφέρεται από 
µια πηγή σε τρίτη γλώσσα (τουτέστιν ούτε την πρωτότυπη αλλά οὔτε κι αυτήν στην οποία 
συντάσσεται η επιστημονική εργασία): φέρ᾽ ειπείν, τυχόν αναφορά στην “ῬΒοεήίπ ΡΜ Παγπιοπίς” ή 
στην “Ῥτιςδίαη Αοαάεπιγ οἱ Ατίς” είναι αποδεκτή μονάχα σε ένα κείµενο που γράφεται στα αγγλικά’ 
αντίθετα. για τις ανάγκες της σύνταξης ενός κειµένου σε οιανδήποτε άλλη γλώσσα θα πρέπει να 
αναζητηθούν και να χρησιμοποιηθούν αντίστοιχες αποδόσεις σε αυτήν (έτσι, π.χ., στα ελληνικά: 
«Φιλαρμονική του Βερολίνου» και «Πρωσσική Ακαδημία Τεχνών»), ενδεχομένως µε 
συμπληρωματική αναφορά και στις πρωτότυπες ονομασίες των θεσμών αυτών στα γερμανικά (ῶς 
“Βετῆποει ΡΠΗΠαιπιοπίκει” και “Ῥτευβίσοεπο ΑΚαάσπιιε ἀει Κὐπςίε”, αντίστοιχα). εάν τυχόν τούτο 
κρίνεται σκόπιμο ή αναγκαίο. 


10.4. Αναφορές σε τίτλους μουσικών έργων (αλλά και έργων τέχνης / του πνεύματος 
γενικότερα) 


Οι τίτλοι των έργων τέχνης και του πνεύματος εν γένει -- τουτέστιν τῶν μουσικών, εικαστικών, 
λογοτεχνικών, θεατρικών, κινηματογραφικών κ.λπ. δημιουργιών -- αναγράφονται µε πλάγιους 
χαρακτήρες (εξίσου όπως και οι τίτλοι βιβλίων, περιοδικών, εφημερίδων κ.ο.κ.). χωρίς εισαγωγικά 
και επιπλέον µε κεφαλαίο συνήθως µόνο το αρχικό γράμμα της πρώτης τους λέξης (συνιστάται να 
αποφεύγεται η αγγλική πρακτική που έγκειται στην χρήση κεφαλαίου αρχικού γράμματος σε κάθε 
σχεδόν λέξη για την ὑπογράμμιση ενός τίτλου που κατά τα λοιπά αναγράφεται µε όρθιους 
χαρακτήρες). Παραδείγματα: «Σονάτα για πλήκτροφόρο σε Ντο-μείζονα», «ΠΠ θεία κωμωδία του 
Δάντη», «Αισχύλου, Προμηθεύς δεσιμώτης», «Ο τιιωρηθείς ακόλαστος ή Ώονπ σἰοναππί του ΜΟοζαΓῦ», 
«Ο θρίαμβος του θανάτου» (πίνακας του ΡΙείετ Βτιερεὶ του πρεσβύτερου), «Άγριες φράουλες 
[η [{γοης{ά[[εί]» (κινηματογραφική ταινία του Ιπρπιατ Βοετρπιαη) κ.λπ. 

Δεν χρησιμοποιούνται αλλόγλωσσες βραχυγραφίες, εφ᾽ όσον αυτές μπορούν να αποδοθούν 
στα ελληνικά: π.χ. «αρ.» (όχι “πο: / “Ἀο”, ούτε 1). Εξαίρεση αποτελεί ο όρος “ορις”, ο οποίος -- 
όπως έχει εξηγηθεί και στο σχετικό λήμμα του γλὠσσαρίου στο προηγούμενο κεφάλαιο (9) -- δεν 
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µπορεί να θεωρηθεί ισοδύναμος του όρου «έργο» εν γένει, καθώς ενέχει την ειδικότερη έννοια τῆς 
δημοσιευµένης ή επισήμως αναγνωρισμένης συλλογής έργων (ή, ενίοτε, και ενός αντίστοιχου 
μεμονωμένου έργου). Οι πλήρεις και αναλυτικές αναφορές σε συγκεκριµένα μουσικά έργα πρέπει 
πάντοτε να συνοδεύονται απὀ αριθµό καταλόγου (εφ᾽ όσον υπάρχει) ο οποίος προστίθεται µε 
όρθιους χαρακτήρες µετά τα στοιχεία του τίτλου: π.χ. «οβαπη εῦαςίί8η ΒαςΠ, Καντάτα "Ηεγσζ επά 
Μιιμαά ιά Ταί μπᾶ ΠιεβεΠ”, ΒΝΝ 147) (µε επιπρόσθετη χρήση εισαγωγικών στον ειδικότερο τίτλο 
µιας φωνητικής συνθέσεως) ή «Ποπαπη βεβαςίαη Βαςῃ, Ηοτζ επ Μιπαά πι Ταί ιά [ιοβεῃ, ΒΝΝ 
147) (χωρίς εισαγωγικά, εφ᾽ όσον ο τίτλος µιας φωνητικής συνθέσεως δεν συνοδεύεται από 
γενικότερο προσδιορισμό είδους), «Κουαρτέττο εγχόρδων σε φα-δίεσήη-ελάσσονα, ορις 50 αρ. 4 / 
Ἠοῦ. ΠΠ: 47, του ΠοδερΏῃ Ηαγάπ» (εδώ παρέχονται δύο διαφορετικοί αριθμοί καταλόγου, µε κενά 
ένθεν και ένθεν του διαχωριστικού), «Νοι[σαπσ Απιαάεις Μοζατί, Σονάτα για πληκτροφόρο και 
βιολί σε Σ]-ύφεση-μείζονα, ΚΝ 375 / 3174» (στην προκειμένη περίπτωση δίνονται δύο διαφορετικές 
αριθµήσεις του Ιδίου καταλόγου, στην αρχική αλλά και στην πιο πρόσφατη αναθεωρημένη του 
εκδοχή’ εναλλακτικά, η δεύτερη αρίθμηση µπορεί να τεθεί εντός παρενθέσεων ή αγκυλών, 
χωρισμένη µε κενό από την πρώτη: π.χ. «Κ«Ν 375 [317ά/)), «Τρίο µε πιάνο σε ντο-ελάσσονα, ορις 1 
αρ. 3, του ΓμάνΊς ναι Βεείπονεπ» (χωρίς κόμμα ανάµεσα στο ευρύτερο ορΏ5 και στον αὔὐξοντα 
αριθµό του επιµέρους έργου που υπάγεται στην εν λόγω συλλογή), «Συμφωνία αρ. 3, σε λα- 
ελάσσονα, Σκωτική”, ορις 56 (ΜΗΝ Ν 18), του ΕαεΙχ Μεπάε[ςςομη-Βατίποἰάγ» (µε κόμμα 
ανάµεσα στην αρίθμηση του έργου βάσει του είδους του -- στο πλαίσιο πάντοτε τῆς επίσημης 
εργογραφίας του συγκεκριμένου συνθέτη -- και στην τονικότητά του, η οποία εν προκειμένω 
εμφανίζεται και λειτουργεί ὡς επεξήγηση, αλλά και µε επιπρόσθετη αναγραφή του ιδιαίτερου 
προσωνυµίου που φέρει η εν λόγω σύνθεση στο τέλος του τίτλου, εντός εισαγωγικών), «Ποηαπῃες 
Ῥταβπις, ΙΠΙΟΥΊΙΕΖζΟ για πιάνο σε Μι-ύφεσή-μείζονα, ορις 117 αρ. 1» (προσοχή: µια εκδοχή του 
τύπου «444εΡΗεξξο-γα-πιάνο-6ρ--ἰτ-σε-λμ-ύφεση-μείζονα--ορας-Η/» θα ήταν τελείως εσφαλμένη και 
παραπλανητική, διότι δεν πρόκειται για το πρώτο δημοσιευμένο έργο του Βταῄπις στο είδος αυτό εν 
γένει, αλλά για το πρώτο κομμάτι που εντάσσεται στο πλαίσιο της συγκεκριμένης πιανιστικής 
συλλογής, η οποία και κυκλοφόρησε υπό τον αριθµό ορις 1171) κ.ο.κ. 

Τα µέρη ενός ευρύτερου ενόργανου κυκλικού έργου αναγράφονται µε όρθιους χαρακτήρες, 
χωρίς εισαγωγικά: π.χ. «Ι. ΑΙΙεστο πιοάσταίο, Η. Απάαπίε -- ΠΙ. Ειπαίς: Ρτεςίο» (το κόμμα ανάµεσα 
στα δύο πρώτα µέρη δηλώνει, επιπλέον, ότι αυτά παραμένουν χωριστά το ένα απὀ το άλλο, ενώ η 
παύλα ανάµεσα στα δύο τελευταία µέρη προσδιορίζει, απεναντίας, ότι τούτα συνδέονται άµεσα 
[απαεσα] μεταξύ τους). Σύνθετα µέρη, µε αλλαγές της χρονικής αγωγής ή διακριτές ενότητες στην 
πορεία τους, δηλώνονται ως εξής: «Αάαρδίο -- ΑἰΙΙερτο πιβεδίο5ο», «ΦοΠετζο: ΑΙΙεστο νίνο -- ΤπΠου 
κ.ο.κ. Τίτλοι φωνητικών κομματιών που εντάσσονται σε ευρύτερα έργα, κύκλους έργων ή συλλογές 
τοποθετούνται εντός εισαγωγικών: π.χ. «Ποπαπη οεβαςίίαη Βα4ςΠ, ΄Κὂππεπ Ττᾶποι πιείπετ ὙΝ/αΠσοεπ””. 
άρια (για άλτο) από τα Κατά Ματθαίον Πάθη, ΒΝΝ 244/52» (ή εναλλακτικά: «ΒΥΝΝΝ 244 αρ. 52)), 
«ΈταηΖ ολιῤοτί, “Ἑϊπκαπικειί”, απὀ τον κύκλο τραγουδιών (για φωνή και πιάνο) Το χειμιωνιάτικο 
ταξίδι [ Υ/ΙπΙεγγείδε]. Ὁ 911 (ορις 80) αρ. 12) κ.ο.κ. 

Εντούτοις, οἱ γενικόλογες αναφορές σε ένα μουσικό είδος ή σε ένα (οποιοδήποτε) σύνολο 
οµοειδών έργων δεν πρέπει να αντιμετωπίζονται όπως οι τίτλοι συγκεκριμένων έργων έτσι, 
μπορούμε π.χ. να αναφερόμαστε δίχως κάποιαν ιδιαίτερη μορφοποίηση «στα πρελούδια και τις 
φούγκες του ομαπη οεραςίίαη ΒαςΠ», «σε τρεις σονάτες για πιάνο του ΜιΖίο ΟΙεπιεπί!», «στα 
τελευταία κοντσέρτα για βιολί του Γουῖς 9ΡΟΗΓ», «στα πρώτα συμφωνικά ποιήµατα του Ε{αη7Ζ Τ1570) 
κ.λπ. 


10.5. Χρήση ειδικών µορφοποιήσεων και χαρακτήρων 


Όταν κανείς επιθυμεί να δώσει έµφαση σε µία μεμονωμένη λέξη ή ευρύτερη διατύπωση, την 
“υπογραμμίζει” αναγράφοντάς την µε πλάγιους χαρακτήρες (τουτέστιν͵ όχι µε υπογράµµιση, οὔτε µε 
έντονους χαρακτήρες, ούτε επίσης µε ΚΕΦΑΛΑΙΟΓΡΑΜΜΑΤΗ γραφή): σε περίπτωση δε που η 
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πρακτική αυτή εφαρµόζεται εντός κάποιου παραθέµατος (βλ. ενότητα 10.2), τότε αµέσως µετά την 
βιβλιογραφική παραπομπή προστίθεται -- εντός παρενθέσεων και ανάλογα µε την περίπτωση -- η 
διευκρίνιση ότι «η υπογράµµιση ανήκει / οι υπογραμµίσεις ανήκουν στο πρωτότυπο» ή ότι έχει / 
έχουν προστεθεί απὀ τον συντάκτη τῆς εργασίας (τούτο δηλώνεται συνήθως µε τυποποιηµένες 
εκφράσεις, όπως «οι υπογραμµίσεις δικές μου» ή «δική µου η υπογράµµισηΡ). 

Οι αριθμοί τῶν υποσημειώσεων (ή σηµειώσεωὼν τέλους) που παρεμβάλλονται στο κείµενο υπό 
µορφήν εκθέτη επισυνάπτονται σε µία λέξη ή σε ένα σηµείο στίξεως χωρίς ενδιάµεσο κενό (π.χ. 
«μελέτη» ή «μελέτη. 3» αντί για «μελέτη-» ή «μελέση--)). Επίσης, ένας τέτοιος αριθμητικός 
εκθέτης είναι σαφώς προτιμότερο να εισάγεται µετά από οποιοδήποτε σηµείο στίξεως παρά να 
προηγείται αυτού (φέρ᾽ ειπείν, «μελέτη. - η οποία» και όχι «μελέτη τη-οποίθ)), αφού κατά κανόνα 
συναρτάται µε ευρύτερες φράσεις, περιόδους είτε ολόκληρες παραγράφους παρά µε μεμονωμένες 
λέξεις του κειµένου. 

Τα «γωνιώδη εισαγωγικά» είναι προτιμότερο να χρησιμοποιούνται µόνο για παραθέµατα. 
Αντίθετα, για την δήλωση µιας αμιγώς τεχνικής έννοιας (όπως π.χ. τῆς “συνέχισης” µιας προτάσεως) 
ή την επίκληση µιας λέξεως ή εκφράσεως µε μεταφορική σηµασία συνιστάται η χρήση των 
παγκιστροειδών / ανωφερών” (πάντοτε διπλών) εισαγωγικών’ αυτονόητα, τα διπλά αγκιστροειδή ή 
ανωφερή εισαγωγικά αξιοποιούνται επίσης στο πλαίσιο ενός παραθέµατος που παρουσιάζεται εντός 
γωνιωδών εισαγωγικών. Από την άλλη πλευρά, τα 'µονά αγκιστροειδή / ανωφερή᾽ εισαγωγικά δεν 
χρησιμοποιούνται πουθενά στα ελληνικά. 

Σε αντίθεση µε το “ενωτικό” ή “μικρή παύλα” (-), που συνδέει άµεσα (χωρίς ενδιάµεσα κενά) 
δύο ή περισσότερους όρους, όπως αριθμούς σελίδων, φύλλων ή μουσικών µέτρων, χρονολογίες, 
λέξεις που απαρτίζουν σύνθετους όρους ή έννοιες (π.χ. «λέξη-κλειδῦ, «πόλη-κράτος», «κοινῶνικο- 
ιστορικό υπόβαθρο», «ντο-δίεση-ελάσσων», «αρμονικο-μελώδικο-ρυθμική ενότητα» κ.ο.κ.), 
ονόματα ή επώνυμα που ανήκουν σε ένα και το αυτό πρόσωπο (π.χ. «ᾗ εώργιος-Ιάκωβος» ή 
«Παπαδοπούλου-Σπανούδη)) κ.λπ., η χρήση της [μεγάλης] παύλας (--) γίνεται σε κάθε περίπτωση 
µε κενά εκατέρωθεν αυτής για την παρουσίαση διαφορετικών όρων σε παράταξη, οἱ οποίοι µπορεί 
να συνίστανται, π.χ., σε ενδείξεις χρονικής αγωγής εντός ενός και του αυτού µέρους ή δύο μερών 
που συνδέονται άµεσα μεταξύ τους (πρβλ. λίγο παραπάνω, στην αµέσως προηγούµενη ενότητα). σε 
αρμονικούς συμβολισμούς που εμφανίζονται εντός ενός και του αυτού μέτρου (βλ. αναλυτικότερα 
το λήμμα “Αναφορές ή παραπομπές σε αλληλουχίες συγχορδιών”. του κεφαλαίου 3), σε 
διαφορετικές προτάσεις που είτε παρατάσσονται η µία µετά την άλλη είτε παρεμβάλλονται -- όπως 
συμβαίνει ενδεικτικά σε αυτό το σηµείο -- σε µία ευρύτερη περίοδο, σε ονοματεπώνυµα ή µόνον 
επώνυμα που ανήκουν σε διαφορετικά πρόσωπα καθώς και σε συνεταιρικές επωνυμίες αλλά και σε 
τοπωνύμια που εμφανίζονται σε παράταξη (βλ. πιο αναλυτικά επ᾽ αυτών στο επόμενο κεφάλαιο) 
κ.λπ. Κενά πριν και µετά εισάγονται επίσης οπωσδήποτε στην περίπτωση ενός διαχωριστικού (/ που 
παρεμβάλλεται ανάµεσα σε λέξεις, ενώ μεταξύ αριθμών τα κενά αυτά συχνά απαλείφονται (έτσι, 
π.χ., «κοσμική / θρησκευτική αρχή» -- και όχι ««θσμηκή/θρῃσκευεική-αρχή) - αλλά «9 / 12) ή «5/12»). 

Οποιοδήποτε σύμβολο δεν δύναται να εισαχθεί άµεσα από την εκάστοτε ενεργοποιημένη 
διάταξη πληκτρολογίου, είναι πάντοτε διαθέσιμο -- και πρέπει εν ανάγκη να αναζητείται -- στον 
«Πίνακα χαρακτήρων») (βλ. «Εισαγωγή»: «Σύμβολο» στο Μ»Ρ ἸΝοτά). 

Για την κατασκευή των αρµονικών συμβολισμών δεν απαιτείται πρόσθετο ειδικό λογισμικό, 
αφού αυτή επιτυγχάνεται εύκολα στο Μ»5 ἸΝοτά (ή άλλο αντίστοιχο πρόγραµµα επεξεργασίας 
κειµένου) µε την χρήση κοινών χαρακτήρων και απλών µορφοποιήσεων, τουτέστιν επιλεγμένων 
λατινικών γραμμάτων (1. 1, Ν. ν. ο, σ, Ν) και ελάχιστων άλλων συμβόλων (1, /, αραβικών αριθμών 
καθώς και των μουσικών συμβόλων της δίεσης και της ύφεσης (σπανιότατα τῆς αναίρεσης). τα 
οποία μπορούν είτε να εισαχθούν από άλλη ειδική γραμματοσειρά (όπως π.χ. τις Μαεςίτο, Ρείγιςς], 
Φςα[εΏεστεες Τίπιος κ.ά.) είτε να υποκατασταθούν από παρεμφερείς κοινούς χαρακτήρες 
(συγκεκριµένα, τον ειδικό χαρακτήρα 4 και το λατινικό γράμμα ὃὐ πλαγιαστό). Κάποια απὀ αυτά τα 
σύμβολα -- πρωτίστως τα αριθμητικά -- απαιτείται να μορφοποιηθούν ὡς εκθέτες (π.χ. ) ή ως 
εκθέτες και δείκτες ταυτόχρονα (π.χ. , Προκειμένου δε αυτά να εμφανίζονται κατά προτίμηση 


2. 


ΙΩΑΝΝΗΣ ΦΟΥΛΙΑΣ 


στοιχισµένα στον κάθετο άξονα (δηλαδή ως εξής: 5). επιλέγει κανείς µόνο το πρώτο (τον εκθέτη) και 
πηγαίνοντας στις ρυθµίσεις της «ῇ ραμματοσειράς», στην καρτέλα «Απόσταση χαρακτήρων», ορίζει 
την «Απόσταση» σε «Φυμπυκνωμένη κατά 6 στιγμές». Κατόπιν µπορεί ασφαλώς να προστεθεί και 
οποιοδήποτε σηµείο αλλοίωσης παραδίπλα, σε µορφή απλού εκθέτη ή δείκτη (π.χ. 6), Για την 
τοποθέτηση τριών αραβικών αριθμών σε έναν αρμονικό συμβολισμό κατά τον ίδιο τρόπο, η 
διαδικασία καθίσταται λίγο πιο σύνθετη: αρχικά, ο πρώτος αριθµός µορφοποιείται ως εκθέτης και οἱ 
δύο επόμενοι ὡς δείκτες (φέρ᾽ ειπείν, ο) στην συνέχεια επιλέγεται ο πρώτος από αυτούς και µέσω 
της καρτέλας «Απόσταση χαρακτήρων» στις ρυθµίσεις της «« ραμματοσειράς» ορίζεται σε «Θέση 
υπερυψωμένη κατά 3 στιγµές»' για τον δεύτερο αριθµό ορίζεται έπειτα κατά τον ἶδιο τρόπο «Θέση 
υπερυψωμένη κατά 3.5 στιγμές» ενώ για τον τρίτο «Θέση χαμηλωμένη κατά 3 στιγμές», ούτως ώστε 
και οι τρεις αριθμοί να εμφανίζονται πλέον σε ικανοποιητική απόσταση μεταξύ τοὺς ὡς προς τον 
κάθετο άξονα (π.χ. 3.) τέλος, οι δύο πρώτοι αριθμοί επιλέγονται από κοινού και ορίζεται γι’ αυτούς 
«Απόσταση συμπυκνωµένη κατά 6 στιγμές», ώστε να παραχθεί το επιθυμητό αποτέλεσµα ᾧ, ενώ 
µε την εφαρµογή ανάλογων προδιαγραφών μορφοποίησης μπορούν βεβαίως να προστεθούν και τα 
επιθυμητά σηµεία αλλοίωσης παραδίπλα. Θα πρέπει, ὠστόσο, να επισημανθεί ότι όλες οι επιλογές 
μεγέθους στιγμών που προαναφέρθηκαν έχουν γίνει µε βάση την γραμματοσειρά Τίπιες Νενν ΚοπιαΠ 
που χρησιµοποιείται στο παρόν κείµενο και ότι οφείλουν κάθε φορά να αναπροσαρµόζονται όταν 
γίνεται χρήση άλλων γραμματοσειρών, προκειµένου να επιτυγχάνεται το βέλτιστο δυνατό 
αποτέλεσµα. Συμπληρωματικά, µπορεί επίσης να ρυθµισθεί και το «Λιάστιχο» στις ιδιότητες της 
«Παραγράφου» σε «Ακριβώς 12 / 12.5 / 13 / 14 κ.ο.κ. στιγμές» (ανάλογα και πάλι µε την εν χρήσει 
γραμματοσειρά αλλά και τις αρχικές προδιαγραφές που έχουν εν γένει επιλεγεί για το διάστιχο), 
προκειµένου οι αποστάσεις μεταξύ των γραμμών εντός της παραγράφου να µην εμφανίζονται άνισες 
αλλά ίσες όπως και σε Κάθε άλλη παράγραφο του κειµένου (η εν λόγω μορφοποίηση δεν έχει 
εφαρµοσθεί στην παρούσα παράγραφο και µπορεί κανείς να διακρίνει το άνοιγμα των αποστάσεων 
μεταξύ των γραμμών λίγο πιο πάνω, εκεί όπου εμπεριέχονται τριάδες αριθμών υπό µορφήν εκθετών 
και δεικτών). 

Ἡ κατασκευή των συμβόλων για τις µελωδικές βαθμίδες της κλίμακας (βλ. το αντίστοιχο 
λήμμα στο κεφάλαιο 7) είναι επίσης πολύ εύκολη (ακόµη κι αν δεν χρησιμοποιήσει κανείς 
απευθείας µία ειδική γραμματοσειρά γι’ αυτά, όπως την ῥεαιεΏερτεες Τίπιες που έχει όντως 
αξιοποιηθεί στην παρούσα έκδοση). Αρχικά εισάγει κανείς τον ειδικό χαρακτήρα του οαγεί (5118436) 
και ακολούθως το επιθυμητό αραβικό ΝΨψηφίο (π.χ. 33)’ ακολούθως, επιλέγεται ο χαρακτήρας του 
οβΓοί και µορφοποιείται σε «Θέση υπερυψωμένη κατά 3 στιγμές» (ή παραπάνω, ανάλογα και µε την 
εκάστοτε γραμματοσειρά) αλλά και σε «Απόσταση συμπυκνωµένη κατά 6 στιγμές», παρέχοντας 
έτσι το ακόλουθο αποτέλεσµα: 3. Και σε αυτήν την περίπτωση, µπορεί εν συνεχεία να ρυθµισθεί και 
το διάστιχο της παραγράφου, όπως επισημάνθηκε και στην αµέσως προηγούµενη παράγραφο, 
προκειµένου να βελτιωθεί το συνολικό οπτικό αποτέλεσµα. 

Πολλές µορφοποιήσεις (για παραγράφους, υποσημειώσεις, επικεφαλίδες κ.λπ.) αναπαράγονται 
γρήγορα, εὔκολα και αξιόπιστα όσον αφορά την επιθυμητή ομοιομορφία κάνοντας χρήση του 
εργαλείου «ΠΠινέλο μορφοποίησης» στην βάση ενός ήδη έτοιµου τμήματος κειµένου (που µπορεί να 
εμπεριέχεται στο ίδιο ή ακόµη και σε διαφορετικό αρχείο). Ὑπάρχει όµως ένα σηµείο που χρήζει 
ιδιαίτερης προσοχής: το «ΠΠινέλο μορφοποίησης» δύναται να αντιγράψει ὡς πρότυπες όχι μονάχα τις 
ρυθµίσεις που έχουν επιλεγεί για την μορφοποίηση της παραγράφου αλλά και όσες ακόµη αφορούν 
την μορφοποίηση της γραμματοσειράς. Εάν λοιπόν έχει επιλεγεί ολόκληρη παράγραφος, φράση, 
λέξη ή ακόµη και ένας χαρακτήρας εν είδει προτύπου, το «Πινέλο μορφοποίησης» θα αντιγράψει 
και θα εφαρμόσει το σύνολο των προαναφερθεισών ρυθμίσεων σε κάθε νέα παράγραφο, µε 
αποτέλεσµα να αναιρέσει οποιαδήποτε διαφορετική επιλογή έχει σκόπιμα συμπεριληφθεί εκεί (όπως 
π.χ. τυχόν πλαγιογράμματη ή έντονη γραφή, µορφοποιήσεις κατάλληλες για αρμονικούς 
συμβολισμούς κ.λπ.)! Συνιστάται λοιπόν ο κέρσορας να τοποθετείται ανάµεσα σε δύο χαρακτήρες 
του κειµένου ή σε κενό τόσο πριν την ενεργοποίηση του «ΠΠινέλου μορφοποίησης» (ήτοι στην 
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“πρότυπη” παράγραφο) όσο και κατά την εφαρµογή του σε κάθε άλλη παράγραφο που επιθυμεί 
κανείς να µορφοποιήσει κατά τρόπον πανομοιότυπο. 

Τέλος, µία λεπτομέρεια για όποιον επιθυµεί να έχει τον απόλυτο έλεγχο επί τῆς μορφοποίησης 
του κειµένου που συντάσσει ο ίδιος ή επιμελείται: εάν ένας ειδικός χαρακτήρας, όπως π.χ. η παύλα (--) 
ή το διαχὠριστικό (/),. εμφανίζεται απομονωµένος στην έναρξη µίας νέας σειράς κατά την τελική 
σελιδοποίηση, δημιουργώντας ένα άσχημο οπτικά αποτέλεσµα, µπορεί να επιλεγεί μαζί µε 
ολόκληρη την προηγούµενη σειρά της παραγράφου και στις ρυθµίσεις της «ΓΠραμματοσειράς» να 
μεταβληθεί η «Απόσταση χαρακτήρων» από «Κανονική» σε «Συμπυκνωμένη» κατά μόλις 0.1 ή 0.2 
στιγµές' µε αυτήν την ανεπαίσθητη µεταβολή, ο εἰδικός χαρακτήρας θα μεταφερθεί στο τέλος της 
προηγούμενης σειράς, βελτιώνοντας την τελική στοιχειοθέτηση του κειµένου. Η ίδια πρακτική 
µπορεί επίσης να εφαρµοσθεί για την περίπτωση όπου -- σε ένα κείµενο δίχως εφαρµογή 
συλλαβισμού -- µία µακροσκελής λέξη εμφανίζεται στην έναρξη µίας νέας σειράς αφήνοντας όμως 
πολύ µεγάλες αποστάσεις (διάκενα) ανάµεσα στις λέξεις που εμπεριέχονται στην αμέσως 
προηγούµενη σειρά (επειδή ακριβώς δεν υπάρχει ο απαραίτητος χώρος ώστε να ενταχθεί σε εκείνη). 
Προσοχή όµως: η χρήση αυτής τής µεθόδου πρέπει να είναι λελογισμένη και η εφαρµογή της να 
λαμβάνει χώραν μονάχα στο τελικό στάδιο τῆς σελιδοποίησης ενός ήδη επιµελημένου κειµένου. 
ειδάλλως µε την διενέργεια περαιτέρω αλλαγών οι παραπάνω µορφοποιήσεις ενδέχεται να 
επιφέρουν χειρότερα αποτελέσµατα σε σχέση µε την “φυσική” κατάσταση του κειµένου, άνευ 
δηλαδή της πραγματοποίησης τέτοιου είδους παρεμβάσεων και δη απὀ έναν σχετικά άπειρο χρήστη! 


10.6. Βραχυγραφίες και ακρωνύµια 


Καλό είναι να µην γίνεται κατάχρηση βραχυγραφιών και ακρωνυµίων, αλλά να περιορίζεται κανείς 
στις απολύτως αναγκαίες και γενικώς αποδεκτές: π.χ. «κ.λπ.» («και λοιπάό)), «κ.ο.κ.» («και ούτω 
καθ’ εξής»), «κ.ά.» («και άλλα» / «και άλλου / «και άλλων»...) αλλά «κ.α.» («και αλλού»!), «κ.εξ.» 
(«και εξής») ή «κ.ε.» («και έπειτα)). «π.χ» («παραδείγματος χάριν») ή «λ.χ» («λόγου χάριν»), 
«βλ.» («βλέπε)), «πρβλ.» («παράβαλε)), «σ.» («σελίδα» ή «σελίδες)), «Φ.» («φύλλο» ή «φύλλα), 
«μ.» («μέτρο» ή «μέτρα» σε µια παρτιτούρα” βλ. περαιτέρω το λήμμα “Αναφορές ή παραπομπές σε 
μουσικά µέτρα παρτιτούρας” στο κεφάλαιο 7), «χφ.» («χειρόγραφο»), «αρ.» («αριθμµός)) κ.ά. 

Μία κακή όσο και απολύτως περιττή πρακτική (προερχόμενη από τον αγγλοσαξωνικό χώρο) 
αφορά τον διπλασιασµό των βραχυγραφιών για τις σελίδες, τα φύλλα ή τα μουσικά µέτρα σε 
περίπτωση που αυτά είναι περισσότερα του ενός’ αρκεί όµως να αναφερθεί κανείς στην «σ. 5» όπως 
και στις «σ. 5-6» (παρά στις «6ς--5-6)), στο «Φ. 17ν» όπως και στα «Φ. 17ν- 19» (παρά στα «Φθ: 
179-Έ9µ)), στο «μ. 9» όπως και στα «μ. 9-16» (παρά στα «μμ--0-6)) κ.ο.κ. Άλλη κακή συνήθεια 
αποτελεί η έλλειψη κενού ανάµεσα σε µία τελεία Και έναν αριθµό στο πλαίσιο τέτοιων 
βραχυγραφιών’ π.χ. «μ. 3-4» (και όχι «μ-39-4)). «σ. 23» (και όχι «σ-23»). «οΡ. 35» (και όχι «οβ-25))), 
προσέτι δε «ορ. 35 αρ. 2» (και όχι «ορ-35-αρ-2))) κ.λπ. 

Σημειωτέον, τέλος, ότι όλες οι βραχυγραφίες καθώς και τα πάσης φύσεως ακρωνύμια 
αναγράφονται πάντοτε χωρίς ενδιάµεσα κενά αλλά µε τελείες ή ακόµη και άνευ αυτών: π.χ. «Α.Ε.Ι. 
ή «ΑΕΤ) [«Ανώτατο Εκπαιδευτικό Ίδρυμα»], «ΠΑ.ΠΕΙ» ή «ΠΑΠΕΓΡ [«Πανεπιστήμιο Πειραιώς». 
«Φ.Ε.Κ.» ή «ΦΕΚ» [«Φύλλον Εφημερίδος της Κυβερνήσεως» αλλά και «Φιλαρμονική Εταιρεία 
Κερκύρασ»!], «Ε.Β.Ε.» ή «ΕΒΕ» [«Εθνική Βιβλιοθήκη της Ελλάδος»|, «Ε.Λ.Ι.Α.» ή «ΕΛΙΑ» 
[«Ελληνικό Λογοτεχνικό και Ἱστορικό Αρχείο»], «Μ.Μ.Α.» ή «ΜΜΑ» [«Μέγαρον Μουσικής 
Αθηνών»|, «Κ.Ο.Α. ή «ΚΟΑ» [«Κρατική Ορχήστρα Αθηνών»Ι, «Ε.Λ.Σ.) ή «ΕΛΣ» [«Εθνική 
Λυρική Σκηνή»] κ.λπ. Εάν γίνεται χρήση σημαντικού αριθμού τέτοιων βραχυγραφιών και 


ὁ Στις αριθµήσεις φύλλων -- αντί μεμονωμένων σελίδων -- η μπροστινή όψη / πλευρά προσδιορίζεται ὡς “τεσίο” και η 
πίσω όψη ενός φύλλου Ὡς “νοιςο”. Έτσι, στο παράδειγµα αυτό γίνεται αναφορά σε ένα χωρίο που ξεκινά από την 
πίσω όψη του φύλλου υπ’ αρ. 17 και καταλήγει στην μπροστινή όψη του φύλλου υπ) αρ. 19 ενός χειρογράφου (οι 


ος 2 ος 2 


βραχυγραφίες “τ” και “ν’ συνδυάζονται µε αραβικούς αύξοντες αριθμούς φύλλων χωρίς ενδιάµεσα κενά). 
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ακρωνυµίων σε µια επιστημονική εργασία, τότε αυτές συγκεντρώνονται και παρουσιάζονται µε 
αλφαβητική σειρά σε έναν επεξηγηµατικό πίνακα που παρατίθεται συνήθως µετά τα περιεχόμενα 
(όπως έχει αναφερθεί και στην ενότητα 10.1). 
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Κεφάλαιο 11: Σύνταξη και αξιοποίηση βιβλιογραφικών παραπομπών 


Σύνοψη: Στο παρόν κεφάλαιο εξετάζονται και σχολιάζονται μέθοδοι σὐνταζῆς των πάσης φύσεως 
βιβλιογραφικών λημμάτων όπως και μετέπειτα αζιοποίήσής τους για τις απαραίτητες βιῤλιογραφικές 
παραπομπές στο πλαίσιο µίας επιστημονικής εργασίας. 


Προαπαιτούµενη γνώση: 4εν υφίσταται, πέραν ίσως από ορισμένα στοιχεία που έχουν αναφερθεί 
στο αμέσως προηγούμενο κεφάλαιο (10). 


11.1. Μέθοδος σύνταξης βιβλιογραφικών ληµμμάτων 


Ἐεκινώντας οποιαδήποτε έρευνα, έρχεται κανείς σε επαφή µε διάφορα κείµενα και άλλες πηγές, απ᾿ 
όπου δύναται να αντλήσει τις απαραίτητες πληροφορίες και ερεθίσματα για την εκπόνησή τῆς. Πολύ 
συχνά, όμως, επιλέγει να αφήσει για το τέλος την “βαρετή”. ενασχόληση µε την σύνταξη της 
βιβλιογραφίας, αναλώνοντας έτσι σηµαντικά περισσότερο χρόνο σε σχέση µε εκείνον που θα 
απαιτείτο για την ίδια ακριβώς εργασία, εφ᾽ όσον αυτή γινόταν εγκαίρως, δηλαδή από την πρώτη 
κἹόλας στιγμή που παίρνει κανείς στα χέρια του και αρχίζει να µελετά οτιδήποτε, κρατώντας 
παράλληλα σημειώσεις και αποδελτιώνοντας συστηματικά τις καίριες πληροφορίες για την έρευνά 
του. 

Ἡ εναλλακτική συνιστώµενη διαδικασία υλοποιείται απλούστατα και ταχύτατα, εφ᾽ όσον 
κανείς είναι εξοικειωμένος µε ορισμένες βασικές αρχές όσον αφορά την σύνταξη των πάσης φύσεως 
βιβλιογραφικών ληµµάτων. Βέβαια, δεν υπάρχει µία καθολικά αποδεκτή μέθοδος γι’ αυτήν, καθώς 
κάθε γλώσσα και κάθε τόπος επιβάλλουν τα δικά τους δεδοµένα. Στην συνέχεια λοιπόν θα 
παρουσιασθούν οι αρχές που διέπουν µία τέτοια πρότυπη και λογικά θεμελιωμένη μέθοδο, µέσα από 
σχολιασμένα παραδείγματα για τα επιµέρους είδη κειμένων και άλλων πηγών µετις οποίες έρχεται 
συνήθως κανείς σε επαφή κατά την εκπόνηση µιας μουσικολογικής έρευνας. 


1.1.1. Βιβλία (μονογραφίες, μελέτες, συλλογικοί τόμοι, μουσικές εκδόσεις) 


Για τον προσδιορισμό της “ταυτότητος” ενός βιβλίου ή άλλης παρεμφερούς πηγής είναι απαραίτητα 
τρία βασικά στοιχεία: α) το ονοματεπώνυμο του συγγραφέα / δημιουργού (ή του επιµελητή ενός 
συλλογικού τόμου). β) ο τίτλος του πονήµατος και Υ) τα στοιχεία της ἐκδοσής του. Ας δούµε ένα 
πρώτο παράδειγµα: 
ἉηΠίαπι Ε. (8ρµΠ, ΟΙασσίσαί Γουπι Α 1Π6οΥν οἱ Γογπιαί Γηποίίοης [οΥ {ο ἱποίγμπιοπίαί Πιμςίο οἱ 
ΠΗαγαῃ, ΜΟοζαγί, απᾶ Βοοείῄπονοεῃ, Οχίοτά Ὀπϊνοτςίίγ Ρί655, Νενν Υοικ 1905. 


α) Το ονοματεπώνυμο, όπως η ἴδια η ετυμολογία της λέξεως φανερώνει, αποτελείται κατ᾽ 
αρχήν από το (βαπτιστικό) όνοµα και το επισυναπτόµενο σε αυτό επώνυμο, το οποίο προσδιορίζει 
την οικογένεια απὀ την οποία προέρχεται ένα άτομο. Η ίδια διάκριση αναφέρεται και σε πολλές 
άλλες γλώσσες µε παρεμφερείς όρους: π.χ. 'Τοτεπαπιε” ή απλώς “ΠΤ5{] παπιε” και “5ΙΓπαπιε” ή “Ί1α5ί 
Ώ8ΠπΙΕ”. στα αγγλικά, “ΝοΓπαπιε” και “ΝαςΠπαπιε” στα γερμανικά κ.λπ. Ἡ πρόταξη του επιθέτου 
έναντι του ονόματος, συνεπώς, δεν δικαιολογείται’ στον προφορικό λόγο χρησιµοποιείται κυρίως 
από ηµιµαθείς, οι οποίοι θεωρούν ότι µε αυτόν τον τρόπο προσδίδουν δήθεν μεγαλύτερο κύρος και 
επισημότητα κατά την παρουσίασή τους σε άλλους, ενώ στον γραπτό λόγο εμφανίζεται συνήθως σε 
ονομαστικούς καταλόγους προκειµένου να είναι ευκρινέστερη η κατάταξη των προσώπων κατ᾽ 
αλφαβητική σειρά βάσει του επιθέτου τους (θα επανέλθουµε σε αυτό το ζήτημα στην επόμενη 
ενότητα. 11.2). 
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Ὑπάρχουν βεβαίως και πολλές περιπτώσεις στις οποίες το ονοματεπώνυμο ενός ανθρώπου 
είναι πιο σύνθετο ή περιλαμβάνει και άλλα στοιχεία. Για παράδειγµα, πολλοί φέρουν δύο ή και 
περισσότερα βαπτιστικά ονόματα, τα οποία εμφανίζονται σε απλή παράταξη (π.χ. «(ατΙ ΡΠΙΗΠΡΡ 
ΕπιαπΙε[)) ή συνδέονται μεταξύ τους µε ενωτικό (π.χ. «Πεαπ-ΡΠΙΗΠρρε» ή «Άννα-Μαρία))' σε αυτήν 
την περίπτωση υπάγονται και τα λεγόμενα “μεσαία ονόματα”. (πιιάά]ο παπιες’, τα οποία είναι 
Ιδιαίτερα συνηθισμένα στην Αμερική και ενδέχεται να αναγράφονται πλήρη ἠή να 
αντιπροσωπεύονται µόνο από το αρχικό τους γράμμα (όπως στο παραπάνω παράδειγµα, όπου το 
“Έ.” συνιστά σύντμηση του Εαπ). Πολύ διαδεδομένα είναι επίσης τα σύνθετα επώνυμα, τα οποία 
άλλοτε συνδέονται μεταξύ τους µε ενωτικό και άλλοτε πάλι εμφανίζονται σε απλή παράταξη. 
Επιπλέον, σε ορισμένα επώνυμα περιλαμβάνονται και επιπρόσθετοι τίτλοι ευγενείας (π.χ. «Βο]ορφπο, 
Οπενα[ει ἆε δαϊηί-αθοιςες)) ή απλές προθέσεις που είναι ομοίως δηλωτικές -- πραγματικών ή 
εικονικών -- τίτλων ευγενείας ή μαρτυρούν τόπο καταγωγής (όπως π.χ. «αα Ρα]εξίήπα», «ἆ Ἰπάγ», 
«ἀε Ἰα Μοίς», «νοπ ὨιίίεΓςάοΓβ», «ναπ Βοεείπονεπ» κ.ο.κ.). Τέλος, ανάµεσα στο όνοµα και το 
επώνυμο δύναται να προστίθεται και το πατρώνυµο, είτε ολογράφως (τούτο είναι εξόχως τυπικό 
στην περίπτωση των ρωσικών ονομάτων) είτε αντιπροσωπευόµενο μονάχα απὀ το αρχικό του γράμμα. 

Μία μάλλον κακή πρακτική -- που είναι πάντως χρήσιμη στο ειδικότερο πλαίσιο λημμάτων 
εγκυκλοπαιδειών και λεξικών, προς εξοικονόμηση χώρου, αλλά μάλλον ανώφελη οπουδήποτε 
αλλού -- έγκειται στην σύντμηση όλων των υπολοίπων στοιχείων πέραν του επωνύμου; φέρ᾽ ειπείν, 
µε εφαρμογή στο παραπάνω παράδειγµα: «ΑΝ. Ε. (αρΗΠ». Αυτή η τακτική µπορεί να ακολουθείται 
µόνον εφ’ όσον το ονοματεπώνυμο ενός συγγραφέως παρουσιάζεται υπ᾿ αυτήν ακριβώς την µορφή 
και στην πηγή που χρησιµοποιείται για την έρευνα, καίτοι και σε αυτήν ακόµη την περίπτὠση θα 
ήταν προτιμότερη η συμπλήρωση των ελλειπόντων στοιχείων εντός αγκυλών (δηλαδή εν 
προκειμένω ως εξής: «Ν[Π1Παπι] Ε. (αρΗπ)). 

Μία άλλη πρακτική που πρέπει οπωσδήποτε να αποφεύγεται είναι η αναγραφή του επωνύμου 
µε κεφαλαίους χαρακτήρες (π.χ. «ἄΛΠΗΗ8ΗΗ-Ε-6ΑΡΕΗΨΦ)), όπως συνηθίζεται κυρίως στην Γαλλία. 

Σε Κάθε περίπτωση, µετά την αναγραφή του ονοματεπωνύμου προστίθεται ένα κόμμα πριν 
από τον επόμενο όρο του βιβλιογραφικού λήμματος που αφορά τον τίτλο. 

β) Ο τίτλος ενός βιβλίου ή άλλου ανάλογου πονήµατος αναγράφεται πάντοτε µε πλάγιους 
χαρακτήρες! εάν τυχόν ακολουθείται απὀ υπότιτλο (ή ξεχώριστό τίτλο επιµέρους τόμου, όπως θα 
δούµε παρακάτω), τούτος προστίθεται κατά τον ίδιο τρόπο, έπειτα απὀ άνω και κάτω (ή διπλή) 
τελεία ή απλή τελεία ή (μεγάλη) παύλα. 

Στο παράδειγµα που έχει ήδη δοθεί, ο τίτλος αναγράφεται στην σελίδα τίτλου του ιδίου του 
βιβλίου υπό την εξής µορφή: ««Ιαςδισαἱ Εοτπι // Α Τπεοτγ οἱ Βοτπ]α Βυηςίίοης / Γοτ {Πο Τηςίταπιεπία 
Μιρίς / οἱ Ηαγάῃπ, ΜοζαΓί, απά Βοαείπονεπ», δηλαδή µε όρθιους χαρακτήρες και κεφαλαίο το πρώτο 
γράμμα εκάστης βασικής λέξεως -- πέρα από άρθρα, προθέσεις, συνδέσμους κ.λπ. -- για λόγους 
έµφασης (δίχως βέβαια τα εισαγωγικά και τα διαχωριστικά, τα οποία εδώ χρησιμοποιούνται κατά τις 
επιταγές της πρακτικής της παράθεσης που έχουν σχολιασθεί στο προηγούμενο κεφάλαιο βλ. 
ενότητα 10.2). Ωστόσο, κατά την καταγραφή του τίτλου µε πλάγιους χαρακτήρες προσδίδεται 
αυτομάτως η επιζητούµενη έµφαση (όπως έχει αναφερθεί και στην ενότητα 10.5), γεγονός που 
καθιστά περιττή και πλεοναστική την συμπερίληψη των κεφαλαίων αρχικών γραμμάτων, η οποία 
ούτως ή άλλως δεν συνάδει ούτε µε τους τυπικούς κανόνες ορθογραφίας για µία πρόταση σε 
οποιαδήποτε γλώσσα! Ὑπάρχουν όµως και Κάποιες εξαιρέσεις: στην αγγλική γλώσσα, φέρ᾽ ειπείν, 
διατηρούνται πάντοτε µε κεφαλαίο τα εθνικά ή τοπικά ονόματα και επίθετα (π.χ. “Αιςίπαης”. 
“Αιςίπίαη οοπιροςετς”., ΝΙοπηρςο 5ίγ]ε” κ.ο.κ.), σε αντίθεση µε τα ελληνικά, όπου -- όπως έχει ήδη 
αναφερθεί και στην ενότητα 10.3 -- χρησιµοποιείται κεφαλαίο γράμμα µόνο για τα εθνικά ή τοπικά 
ουσιαστικά (π.χ. «οι Αυστριακού) και όχι για τα παράγωγά τους επίθετα (π.χ. «οι αὐστριακοί 
συνθέτες», «βιεννέζικο ύφος) κ.ο.κ.) επίσης, στα γερμανικά αποτελεί βασικό και απαρέγκλιτο 
κανόνα ορθογραφίας τα ουσιαστικά (καθώς και ορισμένες ακόµη λέξεις) να δηλώνονται συλλήβδην 
µε κεφαλαίο το εναρκτήριο γράµµα τους -- έτσι π.χ. το οὐσιαστικό “Τεῦεπ” («ζωή») διαφοροποιείται 
πάντοτε γραπτώς απὀ το οµόηχο απαρέµφατο "Ίερεῃ” (του ρήματος «ζω»). Επιπλέον, τα κεφαλαία 
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αρχικά γράµµατα σε κάθε βασική λέξη διατηρούνται σε περιπτώσεις τίτλων μµονογραφιών και 
συλλογικών τόμων, οι οποίοι παραπέµπουν σε ευρύτερες εκδοτικές σειρές, όπως π.χ. «ΤΠ6 
6απισγίᾶςο ΗΙςίοχγ οἱ [... 1 ή «Τε (απιργίάσο (οππραΠίοη {ο [...|) κ.λπ. 

Μετά το πέρας της αναγραφής του τίτλου, η πλαγιογράµμµατη γραφή αναιρείται και 
προστίθεται ένα κόμμα πριν απὀ τον επόμενο όρο του βιβλιογραφικού λήμματος που αφορά τα 
στοιχεία της ἐκδοσής του. 

γ) Τα στοιχεία της ἐκδοσης εἶναι κατά βάση τρία: ο εκδότης, ο τόπος και ο χρόνος 
πραγματοποίησης της έκδοσης. Εκδότης µπορεί να είναι είτε ένας εκδοτικός οίκος (ενίοτε όµως και 
περισσότεροι) είτε -- ιδίως σε παλαιότερες εκδόσεις -- ένα τυπογραφείο. Η επωνυμία του εκδοτικού 
οίκου αναγράφεται µε όρθιους χαρακτήρες και κεφαλαία τα αρχικά γράμματα όλων των βασικών 
επιµέρους λέξεων, όπως ακριβώς δηλώνεται Κάθε θεσµικός αλλά και εταιρικός φορέας (πρβλ. 
ενότητα 10.3). Σε περίπτωση που δεν αναφέρεται εκδοτικός οίκος (όπως π.χ. συμβαίνει ενίοτε σε 
παλαιές εκδόσεις αλλά και στις λεγόμενες “αυτοεκδόσεις”), τότε το στοιχείο αυτό παραλείπεται 
σιωπηρώς απὀ το βιβλιογραφικό λήμμα ή στην θέση του τοποθετείται η ένδειξη «[χ.ε.)» («χωρίς 
εκδότη», πάντοτε εντός αγκυλών). 

Έπειτα από κόµµα, ακολουθεί η δήλωση του τόπου τής έκδοσης, δηλαδή µίας ή περισσοτέρων 
πόλεων που αναγράφονται κατά προτίμηση όπως ακριβώς εμφανίζονται στην εκάστοτε πηγή 
(ειδάλλως μεταγραμματισµένες στο οικείο αλφάβητο, σύμφωνα µε όσα έχουν αναφερθεί για τα 
τοπωνύμια στην ενότητα 10.3): π.χ. «Νεν/ Ὑοικ» και όχι «Νέα Υόρκη», «Ντεπ» και όχι «Βιέννη» 
ούτε «Ὑιεηπα» (εκτός κι αν έτσι αναγράφεται στην ίδια την πηγή, σε περίπτωση που η έκδοση έχει 
πραγµατοποιηθεί π.χ. στην αγγλική ή την ιταλική γλώσσα) κ.ο.κ. Προσοχή: ο τόπος της έκδοσης 
αφορά πάντοτε πόλεις και ποτέ κράτη -- επομένως στο σηµείο αυτό δεν δύναται σε καμμία 
περίπτωση να δηλωθεί π.χ. «Η.Π.Α.» ἠή «Πνωμένο Βασίλειο» ή «Γερμανία» και τα συναφή! Εάν 
χρειάζεται να προστεθεί µετά την πόλη και η Πολιτεία -- όπως συμβαίνει στην περίπτωση πλείστων 
όσων πόλεων των Ηνωμένων Πολιτειών της Αμερικής -- τότε αυτό γίνεται εντός παρενθέσεων ή 
αγκυλών και συνήθως µε µια προσήκουσα βραχυγραφία (όπως, φέρ᾽ ειπείν, «Οαπιρτιάρο (Μα55.)» ή 
«Οαπιυγίάσε [ΜΑ /)) παρά ολογράφως (δηλαδή ως «Ο«απιυτιάσε [ΜαςςασοΠιςείίς|»). Από την άλλη 
πλευρά, σε περίπτωση που δεν αναφέρεται τόπος έκδοσης, µπορεί εδώ να προστεθεί η ένδειξη 
«[χ.τ.[) («χωρίς τόπο)): εάν, παρ’ όλα αυτά, το στοιχείο αυτό, καίτοι δεν αναγράφεται στην ίδια την 
πηγή, µας είναι γνωστό (φέρ᾽ ειπείν, απὀ καταλόγους βιβλιοθηκών ή προηγούµενη έρευνα), δύναται 
Κάλλιστα να προστεθεί στο σηµείο αυτό εντός αγκυλών. 

Αναφορικά µε τον τόπο της έκδοσης ενός βιβλίου ή άλλης παρεμφερούς πηγής θα πρέπει 
ακόµη να επισημανθεί ότι η διακρίβωση αυτού του στοιχείου δεν είναι πάντοτε τόσο απλή όσο ίσως 
φαίνεται εκ πρώτης τουλάχιστον όψεως. Στα εξώφυλλα αλλά και στις σελίδες τίτλου πολλών 
βιβλίων είθισται να εμφανίζεται η επωνυμία ενός πολυεθνικού εκδοτικού οίκου µε αναφορά και σε 
δύο ή περισσότερες έδρες του ανά την υφήλιο’ π.χ. στην παρούσα περίπτωση (του βιβλίου του 
ΟαρΗΠ), στο κάτω µέρος της σελίδος τίτλου σημειώνεται: «Νεν Ὑοιτκ [-| Οχίοτά / Οχ[ονα 
Ὀπινοεγςίν Ργες». Εντούτοις, απὀ τις πληροφορίες που συνήθως παρέχονται στην αµέσως επόμενη 
σελίδα, ήτοι στο οπισθόφυλλο της σελίδος τίτλου, µπορεί να εξακριβωθεί κατά πόσον οι πόλεις που 
αναφέρονται προηγουμένως σχετίζονται πράγματι µε την συγκεκριμένη έκδοση ή όχι εν 
προκειμένω, απὀ την επισήμανση «Ριαρ]ςπεά Ὦγ Οχίοτά ὈπίνειςίΙίγ Ῥτεςς, Ίπο. / 1986 Μαάΐσοη 
Ανεπιο, Νοενν Ὑοικ, Νενν Ὑοικ 10016», κάτω από το εοργΠΡΗί, διαπιστώνεται ότι η έκδοση έχει 
πραγµατοποιηθεί αποκλειστικά στην Νέα Ὑόρκη και όχι στην Οξφόρδη, γι’ αυτό και η δεύτερη 
πόλη δεν συμπεριλαμβάνεται διόλου στο βιβλιογραφικό λήμμα. Ὑπάρχουν πολλές ανάλογες 
περιπτώσεις, οἱ οποίες χρήζουν της δέουσας προσοχής: για παράδειγµα, η επωνυμία του γνωστού 
μουσικού εκδοτικού οίκου Βᾶτοεπτείίετ είθισται να συνοδεύεται απὀ αναφορά σε πέντε διαφορετικές 
πόλεις (το Καςςε!] της Γερμανίας, το Βα5ε! [ή την Βασιλεία] της Ελβετίας, το Παρίσι, το Λονδίνο και 
την Νέα Ὑόρκη)' εντούτοις, ο ακριβής τόπος της έκδοσης δύναται κατά κανόνα να αποσαφηνισθεί 
πλήρως διαμέσου κάποιας σήμανσης τύπου “Ῥτιηίεά ἵπ (εΓπιαπγ” ή άλλης ανάλογης, που οφείλει εν 
προκειμένω να αναζητηθεί πίσω απὀ την σελίδα τίτλου. 
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Ἡ χρονολογία πραγματοποίησης της έκδοσης προστίθεται αµέσως µετά τον τόπο (την πόλη) 
χωρίς να μεσολαβεί κόμμα ανάμεσά τους (η τοποχρονολογία της ἐκδοσῃης, µε άλλα λόγια, 
εκλαμβάνεται ὡς ενιαίος όρος σε ένα βιβλιογραφικό λήμμα αυτής της µορφής). Φυσικά, ελλείψει 
αυτού του στοιχείου προστίθεται εδώ η ένδειξη «{[χ.χ.]» («χωρίς χρονολογία), ενώ σε περίπτωση 
που το στοιχείο αυτό, καίτοι δεν αναγράφεται στο ίδιο το βιβλίο, µας είναι γνωστό (από καταλόγους 
βιβλιοθηκών ή προηγούµενη έρευνα), τότε εισάγεται εντός αγκυλών. Έτσι, συνδυάζοντας όλες τις 
προαναφερθείσες πιθανότητες, η τοποχρονολογία της έκδοσης ενός βιβλίου θα μπορούσε να 
παρασταθεί µε κάποια από τις ακόλουθες µορφές: «Αθήνα 1963», «[χ.τ.] 1963», «[Αθήνα] 1962», 
«Αθήνα [χ.χ.]», «Αθήνα [1963]», «[Αθήνα 1963)» αλλά και «[χ.τ.] [χ.χ.]», ανάλογα µε την επάρκεια 
των στοιχείων που έχει κανείς εν προκειμένω στην διάθεσή του. 

Μετά απὀ την αναγραφή της τοποχρονολογίας της έκδοσης και εφ᾽ όσον δεν χρειάζεται να 
προστεθεί κάποιο άλλο στοιχείο, το βιβλιογραφικό λήμμα αποπερατώνεται δεόντως ὡς περίοδος µε 
µία τελεία. Επίσης, σε περίπτωση που η έκδοση δεν έχει ακόµη πραγµατοποιηθεί (αλλά βρίσκεται σε 
εξέλιξη και αναμένεται να κυκλοφορήσει εν ευθέτω χρόνω)., η ένδειξη «υπό έκδοση» προστίθεται 
στην κατάληξη της βιβλιογραφικής αναφοράς, έπειτα απὀ κόμμα ή εντός παρενθέσεων, 
υποκαθιστώντας ένα µέρος ή και το σύνολο των στοιχείων της έκδοσης που δεν έχουν 
οριστικοποιηθεί ή δεν είναι ακόµη γνωστά. Κατά συνέπειαν͵, η σύνταξη ενός απλού βιβλιογραφικού 
λήμματος µπορεί να παρασταθεί σχηματικά ως εξής: [ονοματεπώνυμο συγγραφέως], [τίτλος 
βιβλίου]. [εκδότης], [τοποχρονολογία έκδοσης]. Εναλλακτικά, όµως, υπάρχει και η δυνατότητα 
αντιµεταθέσεως του τόπου της έκδοσης και του εκδότη, που επιφέρει µικρές αλλαγές στα σηµεία 
στίξεως που χρησιμοποιούνται στο πλαίσιο της ευρύτερης περιόδου του βιβλιογραφικού λήμματος: 
[ονοματεπώνυμο συγγραφέως|, [τίτλος βιβλίου]. [τόπος έκδοσης]: [εκδότης|., [χρονολογία έκδοσης|. 
Αναπροσαρμόξζοντας το αρχικό παράδειγµα σε αυτά τα δεδοµένα, η µορφή του θα ανασυντασσόταν 
λοιπόν ὡς εξής: «ἈΝ]απι Ε. (αρΗπ, Οἰαφίσαί [ουπ: Α {εογν οἱ [ογπιαί Πμποίίοης [οΥ {6 
ἱπςδίγιπομία[ Πίο οἱ Παγαῃ, Μοζαγί, απάα ΒοοίΠονεπ, Νενν Ὑοικ: ΟΣίοτά Ὀπίνειςίίγ Ρτεςς, 19968». 
Όπως διαπιστώνεται, µετά τον τόπο τῆς έκδοσης προστίθεται εν προκειμένω µία άνω και κάτω (ή 
διπλή) τελεία, ενώ ανάµεσα στον εκδότη και την χρονολογία της έκδοσης παρεμβάλλεται πλέον 
οπωσδήποτε ένα κόμμα. Σε κάθε πάντως περίπτωση, θα πρέπει να αποφεύγεται ο κατακερµατισµός 
ενός βιβλιογραφικού λήμματος µε χρήση τελείας έπειτα απὀό κάθε επιµέρους όρο του, όπως 
παρατηρείται σε άλλα σχετικά συστήµατα που δίνουν περισσότερο την εντύπωση της αυτόματης και 
µηχανιστικής εξαγωγής δεδοµένων από υπολογιστικά φύλλα και φόρμες δεδοµένων. 

Έπειτα απὀ τις παραπάνω διευκρινίσεις, ας δούµε ορισμένα ακόµη συναφή παραδείγματα, τα 
οποία εμπεριέχουν -- προσφέροντας συνεπώς και γόνιμα εναύσµατα για να σχολιασθούν περαιτέρω -- 
επιπρόσθετες πληροφορίες ή εναλλακτικές δυνατότητες όσον αφορά µια βιβλιογραφική αναφορά 
αυτού του τύπου: 


Ὀπηιρετίο Εσο, Πώς γίνεται µια διπλωματική εργασία (µτφρ. Μαριάννα Κονδύλη), Νήσος (Υλικά 2). 
Αθήνα 1994 [πρωτότυπη έκδοση: (οπιο οἱ ζα για 165ί αἱ ἰαμγεα, Βοπιρίαηϊ, ΜΙΙαπο 19771. 


Στην προκειμένη περίπτωση, αµέσως µετά τον τίτλο έχει προστεθεί µία ακόµη πληροφορία: 
πρόκειται για το ονοματεπώνυμο ενός βασικού συντελεστή της παρούσας έκδοσης, ήτοι του 
μεταφραστή του βιβλίου, το οποίο αναγράφεται εντός παρενθέσεων απὀ κοινού µε την προσήκουσα 
βραχυγραφία «μτφρ.») (για την «μετάφραση»)' εναλλακτικά όμως, το στοιχείο αυτό µπορεί να 
τοποθετηθεί και εκτός παρενθέσεων, ανάµεσα σε κόμματα: «[...] Πώς γίνεται µια διπλωματική 
εργασία, μτφρ. Μαριάννα Κονδύλη, Νήσος [...». 

Επιπλέον, το συγκεκριµένο βιβλίο εντάσσεται σε µία ευρύτερη εκδοτική σειρά, η ονομασία 
της οποίας όπως και ο αὐξων αριθµός τόµου σε αυτήν (εφ᾽ όσον βεβαίως το στοιχείο τούτο 
δηλώνεται συμπληρωματικά στην έκδοση, πράγµα το οποίο δεν ισχύει πάντοτε) παρατίθενται εντός 
παρενθέσεων αμέσως µετά τον εκδοτικό οίκο. Οι εκδοτικές σειρές αναγράφονται όπως ακριβώς και 
οι εκδοτικοί οίκοι, δηλαδή µε όρθιους χαρακτήρες, συνήθως χωρίς χρήση εισαγωγικών αλλά και µε 
κεφαλαίο το αρχικό γράµµα εκάστης βασικής τους λέξεως π.χ. «(Ἑλληνικές Μουσικολογικές 
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Εκδόσεις, αρ. 15)» ἠ «(Ελληνικές Μουσικολογικές Εκδόσεις: 15)» είτε ακόµη «(Ελληνικές 
Μουσικολογικές Εκδόσεις -- 15)» κ.λπ. Θα πρέπει επίσης να σημειωθεί ότι η αντιμετάθεση της 
εκδοτικής σειράς και του εκδότη είναι εξίσου συνηθισμένη, καίτοι η πρακτική αυτή είναι μάλλον 
προβληματική (και ὡς εκ τούτου συνιστάται να αποφεύγεται), στον βαθµό που η εκδοτική σειρά 
υπάγεται στον εκδοτικό οίκο και δεν νοείται ανεξάρτητα από αυτόν. 

Στο τέλος του παραπάνω παραδείγματος έχουν επίσης εισαχθεί εντός αγκυλών τα 
βιβλιογραφικά στοιχεία της αυθεντικής πρώτης έκδοσης του µεταφρασµένου βιβλίου και, 
συγκεκριµένα, ο πρωτότυπος τίτλος του στα ιταλικά, ο εκδότης και η τοποχρονολογία της 
παρθενικής του κυκλοφορίας. Τέτοιες επιπρόσθετες πληροφορίες είναι πάντοτε προαιρετικές και 
μπορούν να συμπεριλαμβάνονται σε ένα βιβλιογραφικό λήμμα κατά βούλησιν (ιδίως σε περιπτώσεις 
κειμένων που παρουσιάζουν κάποιο ιδιαίτρο “ιστορικό”. ενδιαφέρον) είτε ακόµη τελείως 
επιλεκτικά’ π.χ. στην προκειμένη περίπτωση θα μπορούσε να παρέχεται στο τέλος κατά τον ίδιο 
τρόπο µονάχα η πληροφορία: «{[πρώτη έκδοση: 1977]». 

Γαάννισ Εἰίοτ νοπ Κδσμει, 6ΠτοποιορίςοΠ-ίΠοπιαίἰσεῇᾖος γογζοϊσοἡπίς ἀπιμίσμον ΤΟΠΥΝ6ΥΚΟ 

Ἠο[ραηµρ Απιαᾶό Μοζαγίς / δ. Αιῇα8ςε, επιμ. ΕταηΖ (ἱερ]πρ -- Αἰοχαπάοει Νείππιαπη -- (πετά 

ῥ]θνοτς, Βτοϊίκορ{ ὁς Ηᾶτίοι, λιεςσαάεη 1983. 


Πιείπετ ἆε Ία Μοίίε, ΠΗατγηιοπίεἰεῄῃτο, Ὠειίδοποι Ταδοπεπρισα Ψετίας -- Βᾶτοηπτοιίοτ Ὑετίας, 
Μὕποῄεη -- Κας5εΙ 1997 (10η έκδοση) [πρώτη έκδοση: 19761. 


Στις δύο παραπάνω περιπτώσεις παρουσιάζονται ισάριθµες εναλλακτικές δυνατότητες 
προκειµένου να παραπέµψει κανείς στον αριθµό της -- απλής, αναθεωρηµένης, εμπλουτισµένης / 
επαυξηµένης κ.ο.κ. -- επανεκδόσεως ή ανατυπώσεως ενός συγκεκριμένου βιβλίου που έχει 
συμβουλευθεί για την έρευνά του αντί της αρχικής εκδόσεως του ιδίου. Στο πρώτο παράδειγµα, η 
«όγδοη έκδοση» (ειρήσθω εν παρόδω ότι τα τακτικά αριθμητικά στα γερμανικά δηλώνονται όπως 
ακριβώς φαίνεται εδώ, δηλαδή µε την προσθήκη µίας τελείας µετά τον αραβικό αριθµό) αναφέρεται 
αμέσως µετά τον τίτλο, ενώ κατόπιν προστίθενται και τα ονόματα τῶν επιµελητών της' αντίθετα, 
στο δεύτερο παράδειγµα, ο αριθµός της έκδοσης επισημαίνεται μόλις στο τέλος του βιβλιογραφικού 
λήμματος, µετά τα καθιερωμένα στοιχεία της έκδοσης, ὡς πλεοναστική πληροφορία που θα 
μπορούσε ακόµη και να παραλείπεται (όπως ασφαλώς και η επιπρόσθετη αναφορά στο έτος τῆς 
πρώτης εκδόσεως, που είναι τελείως προαιρετική). Η επιλογή της µίας ή της άλλης δυνατότητος 
εξαρτάται κυρίως από την έκταση και την βαρύτητα των μεταβολών που έχουν επέλθει απὀ την 
αρχική έκδοση στην επανέκδοση: στην περίπτωση του ιστορικού καταλόγου του Κόδσμε[, για 
παράδειγµα, οι αναθεωρήσεις που έχουν γίνει στην διάρκεια του 20ού αιώνος είναι ριζικές και έχουν 
μάλιστα πραγµατοποιηθεί µε ευθύνη άλλων επιστημόνων, ενώ οι νεώτερες εκδόσεις του βιβλίου του 
Ρε Ια Μοίίο συνιστούν ὡς επί το πλείστον απλές ανατυπώσεις της αρχικής ἦ εμπεριέχουν μονάχα 
ήσσονος σημασίας διορθώσεις και προσθήκες. 

Επιμελητής καλείται ο υπεύθυνος για την επιλογή, την οργάνωση, την πιθανή αναθεώρηση 
αλλά και τον έλεγχο τῆς επάρκειας, της ακρίβειας και της οµοιογένειας τῶν περιεχομένων (ενίοτε δε 
και γι αυτήν ακόµη την γλωσσική επιμέλεια) ενός βιβλίου ή µιας μουσικής εκδόσεως άλλου 
συγγραφέως / δημιουργού ή µίας ευρύτερης ομάδος από συγγραφείς (της οποίας µέλος δύναται να 
είναι και αυτός που αναλαμβάνει επιπροσθέτως χρέη επιµελητή αλλά και συντονιστή). Η ιδιότητά 
του δηλώνεται µε την βραχυγραφία «επιμ.», η οποία είναι αντίστοιχη των αγγλικών “ες.” / “ες.” 
(ζεάιίοι(ς)”), της γερμανικής "Ἠτςςσ.” (ἩἨεταιςσεῦει) κ.λπ. Ως αρκετά συνηθισμένη παρανόηση θα 
πρέπει ὠστόσο να επισημανθεί εδώ η εσφαλμένη ταύτιση του επιμελητή µε τον εκδότη (η 
βραχυγραφία «εκδ.» δεν µπορεί να χρησιµοποιηθεί αντίτου «επιμ.))! 

Ενίοτε, το ίδιο πρόσωπο φέρει δύο είτε περισσότερες διαφορετικές ιδιότητες στο πλαίσιο µιας 
εκδόσεως, πέραν αυτής του συγγραφέως, όπως π.χ. τοὺυ επιµελητή και του μεταφραστή, οἱ οποίες 
έχουν ήδη αναφερθεί, αλλά ακόµη και του συντάκτη µιας εισαγωγής ή ενός επιµέτρου (ήτοι ενός 
αυτοτελούς κεφαλαίου / δοκιµίου που προστίθεται στο τέλος ενός βιβλίου) ή σχολίων κ.λπ. Ἐν 
τοιαύτη περιπτώσει, οἱ ιδιότητες (που δηλώνονται είτε υπό τις προσήκουσες βραχυγραφίες είτε 
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ολογράφως) και το ονοματεπώνυμό του εισάγονται κατά τον συνήθη τρόπο µετά τον τίτλο, εντός 
παρενθέσεων ή μεταξύ κομμάτων: π.χ. «{[ονοματεπώνυµο συγγραφέως], [τίτλος βιῤλίου] (εισαγωγή. 
μετάφραση και σχόλια: [ονοματεπώνυμο]), [... ἠ «[ονοματεπώνυμο συγγραφέως], [τίτλος 
βιβλίου], επιμ. -- µτφρ. [ονοματεπώνυμο], [...]» κ.ο.κ. Η ίδια πρακτική ακολουθείται, εξ άλλου, και 
εκεί όπου ιδιότητες σαν τις προαναφερθείσες έχουν ανατεθεί σε δύο είτε περισσότερους συντελεστές 
µιας έκδοσης: π.χ. «{ονοματεπώνυµο συγγραφέως], [τίτλος βιβλίου] (µτφρ. [ονοματεπώνυμο 
μεταφραστή] -- σχόλια και επίµετρο: [ονοματεπώνυμο συντάκτη]|), [...!) ή «{[ονοματεπώνυμο 
συγγραφέως]. [τίτλος βιβλίου], εισαγωγή: [ονοματεπώνυμο συντάκτη] / επιμ. [ονοματεπώνυμο 
επιµελητή|, [...Τ» κ.ο.κ. 

Σε περιπτώσεις όπου δύο ή περισσότερα ονοματεπώνυµα, επωνυμίες εκδοτών ή τοπωνύμια 
παρατίθενται απὀ κοινού σε έναν όρο βιβλιογραφικού λήμματος, η σύὐνταξή τους µπορεί να 
προσλάβει ποικίλες µορφές. Όπως φαίνεται παραπάνω, το βιβλίο του Ώς Ια Μοίΐίε κυκλοφορεί από 
δύο συνεργαζόµενους εκδοτικούς οίκους, οι οποίοι εδρεύουν και σε διαφορετικές πόλεις συνεπώς, 
τόσο στο πεδίο του εκδότη όσο και σε αυτό που αφορά τον τόπο τῆς έκδοσης εμφανίζονται σε 
παράθεση δύο όροι µε ενδιάµεση παύλα και κενά ένθεν και ένθεν αυτής. Εναλλακτικά όµως θα 
μπορούσε εν προκειμένω να γίνει χρήση είτε του συμπλεκτικού συνδέσµου «και εἶτε της 
βραχυγραφίας ““ὅτ” (αν και εἰδικά αυτή η τελευταία είναι προτιμότερο να αποφεύγεται μεταξύ δύο 
διαφορετικών εκδοτικών οίκων, επειδή συχνά εμπεριέχεται και σε επωνυμίες συνεταίρων, όπως, 
φέρ᾽ ειπείν, των «Βτεϊίκορί ἁς Ηᾶτίε]», που συνιστούν έναν ενιαίο εκδοτικό οίκο)’ π.χ. «Ὀειίδο[μετ 
ΤαξεμεπΏΌιςῃ Ὑετίαςφ και Βᾶτοεητεϊίοι Ὑετίαδ» ή «ΜΙπεπεη ὁς Καςςε!). Κατά τρόπον ανάλογο, τα 
ονοµατεπώνυµα τῶν τριών επιµελητών της ὀγδοης έκδοσης του καταλόγου του ΚόὂςμεΙ, πέραν της 
απλής παράταξής τοὺς µε ενδιάµεσες παύλες, θα μπορούσαν επίσης να παρουσιασθούν ὡς εξής: 
«επιμ. Γτα"Ζ ΟΙεσῇῄηῃς, Αἰεχαπάει ἨΝεΙΠπΙαΠΗ και (ετά ΡΙενετς» ή ακόµη και «επιμ. Ἐτα"Ζ Ιερης, 
ΑΙεχαπάει ἨΝείππιαπη ὅς (ετά ΦΙενείς». Ωστόσο, όπου εμπλέκονται τρία είτε περισσότερα πρόσωπα 
ή τοπωνύμια υπάρχει και η εναλλακτική δυνατότητα να δηλωθεί µόνο το πρώτο εξ αυτών και στην 
θέση των υπολοίπων να προστεθεί απλώς η βραχυγραφία «κ.ά.» («και άλλοι / άλλες») ή «κ.α.» («και 
αλλού»), κατ’ αντιστοιχίαν προς το διεθνές “εί αἰ.”. (οί α1 / αἶιαςο / α01”. τουτέστιν «και άλλοι / 
άλλες / αλλού» στα λατινικά)’ π.χ. στο προαναφερθέν παράδειγµα: «επιμ. Εταη7 (Ιερ]ίπρ κ.ά.». 


Η. Ο. Κοοδίης Ταπάοπ, Παγαπ: Οιποπίο[ε απά ννογκ»ς -- Νοἱ. 2: Ηανάη αἱ Εοζίογλάσζα, ]7όό- 17900, 
Τήῆαπιος απά Πιιάςοῃ, Τοπάοη 10/5. 


ΑπίΠΟΠΥ ναη ΗΟΡΟΚΕΗ, «οδερἠ Ηαναῃ: ΤΠοπιαίἰσεΠ-ΡἰΡ[ἰοργαρἠἰκεῄῃαος Υγεγκνονζεϊομπίς, Βαπά 1. 
Β. δοΠοί(”5 δόμποα, ΜαίηΖ 1957. 


Στα δύο παραπάνω παραδείγματα µπορεί κανείς να αντιπαραβάλει τον τρόπο µε τον οποίο 
γίνεται αναφορά σε έναν επιλεγμένο τόμο ευρύτερης (δίτοµης, τρίτοµης ή πολύτομης) έκδοσης, που 
διαφοροποιείται ανάλογα µε την παρουσία ή την απουσία ξεχωριστών τίτλων στους επιµέρους 
τόµους της έκδοσης αυτής. Η ενδελεχής µελέτη του Ηοματά (Παπά]ετ Κοὐδίης Ταπάοη για την ζωή 
και το έργο του 1οδερΏ Ηαγάπ κυκλοφόρησε σε πέντε τόµους που δημοσιεύθηκαν απὀ το 1976 έως 
το 1950 υπό τον γενικό τίτλο Ηανάη: (γοπίοείο απἆ γνογκ5 αλλά και φέροντας επιµέρους 
διακριτικούς τίτλους σε κάθε ξεχὠριστό τόμο. Ὡς εκ τούτου, η δέουσα βιβλιογραφική παραπομπή 
σε έναν από αυτούς τους τόµους αντιμετωπίζει τον ειδικό τίτλο του ὡς υπότιτλο στον γενικό τίτλο 
της μελέτης, που επισυνάπτεται σε αυτόν έπειτα απὀ παύλα (ή τελεία, απλή ή διπλή, κατά 
περίπτωση). Εντούτοις, η ἴδια η ένδειξη για τον αριθµό του τόμου («νοΙαπιε” / “νο.” στα αγγλικά 
και τα γαλλικά, "Βαπά” / “Βά.” στα γερμανικά, -τ.; ἠ “τομ.” στα ελληνικά κ.λπ.) δεν αποτελεί 
πάντοτε µέρος του τίτλου και έτσι εδώ αναγράφεται µε όρθιους χαρακτήρες (χωρίς ὠστόσο να 
αποκλείεται και η εναλλακτική πλήρης αφομοίῶσή του στο πεδίο του τίτλου, δηλαδή ὡς εξής: «{...] 
Ηαναη: (Ογοπίοίε απἆ γνογκς -- Ψοι. 2: Ηαγάη αἱ Ε9ζίογμάζα, 1766-1790 [...]»). Από την άλλη 
πλευρά, στον κατάλογο έργων του Ηαγάη που συνέταξε ο Απίποπυ ναπ ΗοβοΚκεπ και εξέδωσε σε 
τρεις τόμους το 1957, το 1971 και το 1975 δεν εμφανίζονται επιπρόσθετοι τίτλοι πέραν του γενικού 
έτσι, στην περίπτωση αυτή αρκεί η συμπληρωματική αναφορά στον αριθµό του τόµου (µε όρθιους 
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χαρακτήρες) µετά το πέρας του τίτλου και πριν απὀ τα στοιχεία της έκδοσης, τα οποία άλλωστε 
διαφοροποιούνται -- κατά το μάλλον ή ήττον -- απὀ τόμο σε τόμο. 

Με αφορμή τον τίτλο του δεύτερου τόμου της προαναφερθείσας μελέτης του Ιαπάοη, 
μπορούν στο σηµείο αυτό να γίνουν και ορισμένα εἰδικότερα σχόλια. Ο τίτλος αυτός αναγράφεται 
στην σελίδα τίτλου σε τρεις γραμμές, ὡς εξής: «ΠΑΥΡΝ / ΑΤ ΕΞΦΖΤΕΚΗΑΖΑ / 1766-1790». Κατά 
την µεταφορά του στην παραπάνω βιβλιογραφική εγγραφή έχουν γίνει τρεις σιωπηρές παρεμβάσεις: 

α) Η κεφαλαιογράµµατη γραφή έχει μετατραπεί σε µικρογράµµατη. Ἡ πρακτική αυτή 
ακολουθείται πάντοτε, όχι μονάχα σε περιπτώσεις τίτλων (εφ᾽ όσον αυτοί εμφανίζονται στην πηγή 
µε κεφαλαίους χαρακτήρες καθ᾽ ολοκληρίαν ή εν μέρει), αλλά και ονομάτων συγγραφέων ή άλλων 
συντελεστών, του εκδοτικού οίκου ή του τόπου όπου έχει πραγµατοποιηθεί µια έκδοση. 

β) Πριν απὀ την χρονική περίοδο (1766-1790) που επισυνάπτεται ως επεξήγηση στο πρώτο 
σκέλος του τίτλου («Ο Ηαγάπ στην ΕςζίεΠιάζο)), προστίθεται ένα κόμμα το οποίο δεν εμφανίζεται 
πουθενά στο πρωτότυπο. Όσο περιττή όµως θα ήταν η παρουσία του στην σελίδα τίτλου, ακριβώς 
επειδή εκεί μεσολαβεί αλλαγή σειράς, τόσο απαραίτητη καθίσταται η προσθήκη αυτού του σημείου 
στίξεως κατά την απόδοση του τίτλου στο πλαίσιο µίας συνεκτικής και λογικά συντεταγµένης 
περιόδου! Ανάλογος χειρισμός απαιτείται σε πάμπολλες άλλες παρεμφερείς περιπτώσεις 
βιβλιογραφικών αναφορών, εκτός κι αν µία χρονική περίοδος εμφανίζεται ήδη τοποθετημένη εντός 
παρενθέσεων στο τέλος ενός τίτλου. 

γ) Η παύλα που χρησιµοποιείται στο πρωτότυπο σύμφωνα µε τους κανόνες του χειρισμού της 
στην αγγλική γλώσσα έχει εν προκειμένω αντικατασταθεί απὀ ενωτικό (µικρή παύλα), σε εφαρµογή 
των αντίστοιχων κανόνων που ισχύουν για την ελληνική γλώσσα (πρβλ. ενότητα 10.5). 


ΕἰΙοΠατά Ίαπιες ἨΝΠΙ, Ργοργαπιπιαϊἰο δΥΠΙΡΠΟΠΙΕΣ οἱ {ο οἰασσίσαί ροτἰοά, διδακτορική διατριβή, 
ΟοιπεΙ! Ὀπινεις]ίγ. 1994. 


Γιώργος Φιτσιώρης, Τα χορικά του Μπαχ, ενταγμένα σε µία ευρύτερη Ιστορική περίοδο συνθετικών 
και θεωρητικών αναζητήσεων (1δος -- ἴδος αιώνας), Παπαγρηγορίου -- Νάκας, Αθήνα 2010. 


Ἰωάννης Φούλιας, Οι συμφωνίες κατά τις οβιδιανές Μεταμορφώσεις του (απ! Ὠἱήεγς νοή 
ΓΠΙθγδάογ; Συμβολή στην αποκατάσταση ενός ἐργου-σταθμού στην ιστορία τής προγραμµατικής 
μουσικής, Παπαγρηγορίου -- Νάκας, Αθήνα 2015. 

Στο πρώτο από τα παραπάνω παραδείγµατα παρουσιάζεται µία αναφορά σε διδακτορική 
διατριβή, η οποία έχει εκπονηθεί, κατατεθεί και επιτυχώς υποστηριχθεί σε ένα πανεπιστημιακό 
ίδρυμα αλλά δεν έχει δημοσιευθεί. Ἐν τοιαύτη περιπτώσει, η βιβλιογραφική παραπομπή 
συντάσσεται κατά τα ειωθότα, αλλά µετά τον τίτλο προστίθεται η διευκρίνιση «διδακτορική 
διατριβή» (και σε άλλες ανάλογες περιπτώσεις «διπλωματική εργασία», «πτυχιακή εργασία» κ.ο.κ.). 
ενώ αντί εκδοτικών στοιχείων εμφανίζονται αφ’ ενός µεν το ακαδημαϊκό ίδρυμα όπου εκπονήθηκε η 
µελέτη και αφ’ ετέρου -- έπειτα από κόμμα -- η αναγραφόµενη σε αυτήν τοποχρονολογία ή µόνο 
χρονολογία. 

Ορισμένοι υποστηρίζουν ότι σε τέτοιες περιπτώσεις ανέκδοτων αυθυπόστατων τεκμηρίων ο 
τίτλος οφείλει να αναγράφεται µε όρθιους χαρακτήρες εντός εισαγωγικών. Εντούτοις, σε µία εποχή 
όπου οἱ διατριβές και λοιπές ακαδημαϊκές εργασίες αναρτώνται στο διαδίκτυο και δεν διαφέρουν σε 
τίποτε από µία ψηφιακή έκδοση, ο προαναφερθείς διαχωρισμός καθίσταται τελείως ανούσιος αλλά 
και μάλλον παραπλανητικός, στον βαθµό που -- όπως θα δούμε στις επόµενες υποενότητες -- η 
αναγραφή ενός τίτλου εντός εισαγωγικών δηλώνει µέρος ενός ευρύτερου πονήµατος, ήτοι τεκμήριο 
που παρουσιάζεται ενταγμένο σε έναν ευρύτερο τόμο αντί να κυκλοφορεί αυτοτελώς. 

Στα δύο επόµενα παραδείγματα, η επωνυμία του εκδοτικού οίκου είναι της µορφής: [επώνυμο 
1] -- [επώνυμο 2], όπως ακριβώς εμφανίζεται και στα ίδια τα βιβλία’ θα μπορούσε ενδεχομένως 
(καίΐτοι τούτο δεν Κρίνεται σκόπιμο) να μετατραπεί σε «Παπαγρηγορίου και Νάκας» ή 
«Παπαγρηγορίου ός Νάκας», όµως σε Καμμία περίπτωση δεν θα μπορούσε να εμφανίζεται µε ενωτικό 


και χωρίς ενδιάµεσα κενά ὡς «Παπαγρηγθρίθυ-Νάκας», αφού αυτό θα παρέπεµπε σε μονοπρόσωπη 
εταιρεία (σύνθετο επίθετο!) αντί για εταιρεία δύο συνεταίρων, όπως ισχύει στην πραγματικότητα. 


263 


ΙΩΑΝΝΗΣ ΦΟΥΛΙΑΣ 


Επιπλέον, στην βιβλιογραφική αναφορά στην µονογραφία του Φιτσιώρη έχει αναιρεθεί 
σιωπηρώς ο αγγλικός τρόπος έµφασης (µε κεφαλαίο το αρχικό γράμμα σχεδόν εκάστης λέξεως) που 
εφαρμόζεται στον παρόντα τίτλο κατά τρόπον αντιδεοντολογικό όσον αφορά την ελληνική γλώσσα 
αλλά εν µέρει και εσφαλμένο (σε σχέση ειδικότερα µε το οριστικό άρθρο): έτσι, «Τα Χορικά Του 
Μπαχ [...Ὦ) μετατρέπονται σε «Τα χορικά του Μπαχ [...]», διατηρώντας ὠστόσο αυτούσιο τον 
εξελληνισμό του ονόματος του συνθέτη εν είδει παραθέµατος από την πηγή. 

Από την άλλη πλευρά, στην µονογραφία του Φούλια, η λέξη “Μεταμορφώσεις” στον τίτλο 
εμφανίζεται µε όρθιους χαρακτήρες, επειδή στο ἰδιο το βιβλίο αποδίδεται κατ εξαίρεσιν µε 
πλάγιους χαρακτήρες, ὡς τίτλος ποιητικού έργου: «Οι συμφωνίες κατά τις οβιδιανές Μεταμορφώσεις 
του ΟατΙ Ὀπίοίς νοπ Ὀ1ετςάοτί [...]». Με άλλα λόγια, τα στοιχεία ενός τίτλου μετατρέπονται εν 
γένει από όρθια / κανονική σε πλαγιογράµµατη γραφή, αλλά στην ειδική περίπτωση όπου µέρος του 
τίτλου εμφανίζεται ήδη υπογραμμισµένο µε πλάγιους ή ενδεχομένως και µε κεφαλαίους χαρακτήρες 
(π.χ. ως «ΜΕΤΑΜΟΡΦΩΣΕΙΣ)), τούτο αποδίδεται αντίστροφα στο πλαίσιο του βιβλιογραφικού 
λήμματος µε όρθιους χαρακτήρες ή -- εναλλακτικά -- µε πλάγιους χαρακτήρες αλλά και εντός 
επιπρόσθετων εισαγωγικών (π.χ. «Οι συμφωνίες κατά τις οβιδιανές Μεταμορφώσεις” του (απ 
Γ)Ιήο6γς5 νο [)ἱΠογκάο( [...ῇ)). 


Ίεης Ρείοτ Γ.αἴ5οῃ, Ηοννατά ΦεΓννοτ και /απιες Ἰλ/οὈςίετ (επιμ.), Πανάπ οιᾶίες (Ῥτουεεάῖηςς οἱ πο 
ΙπίοτπαίίοπαΙ Ἠαγάπ (οπίείοπςοε, ὙΝαςΠιπρίοη, Ὦ.Ο., 1915). ἨΝ. Ν. Νοιτίοηῃ ὅς (οπιραηΥ, Νεν/ 
Ὑροικ-- Γοπάοη 195Ι. 


Μάρκος Τσέτσος -- Ιωάννης Φούλιας (επιμ.), ΊΨ. Α. Μοταπ. «εκαπέντε προσεγγίσεις, Νεφέλη 
(σειρά «Μουσικολογίω)), Αθήνα 2008. 


Στις δύο παραπάνω περιπτώσεις παρουσιάζονται συλλογικοί τόμοι, οι οποίοι απαρτίζονται από 
κείµενα πολλών διαφορετικών συγγραφέων. Συχνά, τέτοιες εκδόσεις αποτελούν πρακτικά 
επιστημονικών συνεδρίων / συμποσίων / ημερίδων ή συνιστούν αυθυπόστατες πολυπρόσωπες 
ερευνητικές συµβολές τύπου ανθολογίας. Για την παραπομπή σε τέτοιες πηγές, στην θέση των 
ονοματεπωνύμων των συγγραφέων δηλώνονται πάντοτε αυτά των επιμελητών της έκδοσης, 
σύμφωνα µε τους εναλλακτικούς τρόπους σύνταξης που έχουν ήδη σχολιασθεί παραπάνω αλλά και 
µε την επιπρόσθετη βραχυγραφία «επιμ.» στο τέλος, εντός παρενθέσεων. Επιπλέον, αµέσως µετά 
τον τίτλο της έκδοσης είθισται να προστίθενται -- εντός παρενθέσεων ή κομμάτων -- ορισμένες 
συμπληρωματικές πληροφορίες (εφ᾽ όσον βεβαίως αυτές δεν παρέχονται ήδη εν είδει υποτίτλου). µε 
αναφορά στην φύση της έκδοσης και άλλα συναφή στοιχεία που δηλώνονται επίσης στην σελίδα 
τίτλου (π.χ. πρακτικά συνεδρίου, µε πιθανή μνεία τόσο του οργανωτικού φορέα όσο και του τόπου 
αλλά και του χρόνου διεξαγωγής του). Τα υπόλοιπα στοιχεία ενός βιβλιογραφικού λήμματος αυτού 
του τύπου είναι ήδη γνωστά και δεν χρήζουν περαιτέρω σχολιασμού. Ας σημειωθεί εδώ μονάχα ότι 
η αναφορά «Νεφέλη (σειρά «Μουσικολογίω)), Αθήνα 2006» στην περίπτωση του δεύτερου 
παραδείγματος είναι κάπως πλεοναστική και ότι θα μπορούσε εναλλακτικά να διατυπωθεί ακόµη 
απλούστερα ὡς εξής: «Νεφέλη (Μουσικολογία). Αθήνα 2006» (εδώ δεν υφίσταται αύξων αριθµός 
τόµου στο πλαίσιο της εκδοτικής σειράς). 

Ανάλογες είναι Και οι περιπτώσεις των επίτοµων (τουτέστιν, αυτών που εκδίδονται σε έναν 
τόμο) ή πολύτομων εγκυκλοπαιδειών και λεξικών, όπου µετά το πέρας των στοιχείων της έκδοσης 
µπορεί κανείς να προσθέσει προαιρετικά και µία αναφορά στον συνολικό αριθµό τῶν τόμων από τις 
οποίες αυτή αποτελείται. Εάν τυχόν δεν αναφέρεται επιμελητής ἠ ομάδα επιµελητών, τότε το 
στοιχείο αυτό παραλείπεται και το βιβλιογραφικό λήμμα ξεκινά απευθείας µε τον τίτλο του 
συλλογικού -- εγκυκλοπαιδικού ή λεξικογραφικού -- έργου. 


1οδερΏ Ηαγάπ, δίγεἰσφιαγίείίο “Ορις 64” μπᾶ “Ορις 71/74”, επιμ. (εοῖς Εαάοετ, Ι5ιάοι αδίαν 
και Ἰλ/αττεπ ΚΙτκεπάα[ε, Ηοπ]ο Ὑοτίαρ (/οδερΏ Ηαγάπ ἸΜετκε: Κείπο ΧΠ. Βά. 5). Μήποπεπ 1978. 


(οθοτςρ Εεάετ, Ι5ιάοτ βαδίαν ὁς ὙΝαιτοπ ΚΙτκεπάα[ε, «Ιοξορᾳ Ηανγαπ ἸγεγΚκα, Κείπο ΧΙ, Βαπᾶ 5: 
οίγοἰσποφμαγίε/ίε "Οριις 64” πα “Οριις 71/74” -- ΚγΙΙΕΠεγ ΒεγίοΠί, Πεπὶο Ὑσοτίας, Μὔήποπεπ 
1901. 
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Ἡ παρούσα υποενότητα ολοκληρώνεται µε δύο αντιπροσωπευτικά παραδείγματα βιβλιογραφικών 
αναφορών σε μουσική έκδοση αλλά και σε αυτοτελές κριτικό σηµείώμα που συνοδεύει µια μουσική 
έκδοση. Στην περίπτωση µιας μουσικής εκδόσεως ο δημιουργός είναι -- προφανώς -- ο συνθέτης και 
επομένως αυτός οφείλει να αναφέρεται στην έναρξη του βιβλιογραφικού λήμματος, εν αντιθέσει µε 
τον επιµελητή ή τους επιµελητές τῆς έκδοσης που μνημονεύονται µετά τον τίτλο (κατά τους ήδη 
γνωστούς τρόπους). Αντίθετα, ένα κριτικό σημείωμα αποτελεί επιστημονική έκθεση που 
συντάσσεται από έναν ή περισσότερους μελετητές, οπότε παρουσιάζεται ως εργασία δική του / τους 
και όχι βέβαια ὡς έργο του εκάστοτε συνθέτη (προτάσσοντας το δικό του όνομα)! Όπως µπορεί 
κανείς να παρατηρήσει, στο δεύτερο από τα παραπάνω παραδείγματα γίνεται παραπομπή σε ένα 
κριτικό σημείωμα που έχει δημοσιευθεί ανεξάρτητα (και εκ των υστέρων) από την παρτιτούρα στην 
οποίαν αναφέρεται’ επιπλέον, ο τίτλος του δεν περιορίζεται στον τίτλο του μουσικού έργου ή των 
μουσικών έργων (όπως στην περίπτωση της αντίστοιχης μουσικής εκδόσεως), αλλά σχετίζεται 
πρωτίστως µε τα στοιχεία της εκδοτικής σειράς στην οποίαν υπάγεται. Ας σχολιασθεί εδώ, τέλος, ότι 
τέτοιες εκδοτικές σειρές απάντων των έργων ενός συνθέτη συνήθως δεν συνίστανται απλώς σε 
τόµους µε διαφορετικούς αύξοντες αριθμούς, αλλά διαρθρώνονται κατά τρόπον συστηματικό σε 
επιµέρους ενότητες (“σειρές ή άλλου τύπου οµαδοποιήσεις τῶν επιµέρους τόμων), όπως εύκολα 
διακρίνεται και στο παραπάνω παράδειγµα. 


11.1.2. Επιλεγμένες συµμβολές σε συλλογικούς τόµους είτε πρακτικά συνεδρίων κ.ο.κ.. 
κείµενα ενταγμένα σε ευρύτερη έκδοση (όπως π.χ. μουσικού κειµένου), μεμονωμένα 
κεφάλαια βιβλίων ή λήμματα επίτοµων λεξικών 


Σε περίπτωση που µία βιβλιογραφική αναφορά επικεντρώνεται σε ένα συγκεκριµένο κείµενο που 
περιλαμβάνεται σε ευρύτερο τόμο, αντί να παραπέμπει συλλήβδην στον εν λόγω τόμο, τότε τα 
στοιχεία που οφείλει να εμπεριέχει εμπλουτίζονται σε σχέση µε όσα έχουν ήδη υποδειχθεί στην 
προηγούµενη υποενότητα. Ας εξετάσουμε ένα πρώτο σχετικό παράδειγµα: 

ΟΗΕ Εἰςεπ, “Μοζατί”5 οπαπιῦετ πιαςὶς”, στο: »ΙπΙοπ Ρ. Κοεῖε (επιμ.). ΤΠε (κπβγίάφε (οπιραΠίοη 

{ο Μοζαγί, (απισηιάρε Ὀη]νειςΙίγ Ρι655, Νε Ὑοικ 2003. σ. 105-117. 


Στον “πυρήνα”. της παραπάνω βιβλιογραφικής εγγραφής βρίσκονται τα ήδη γνωστά στοιχεία 
για έναν συλλογικό τόμο: το ονοματεπώνυμο του επιµελητή, ο τίτλος και τα στοιχεία της έκδοσης. 
Οι επιπρόσθετες πληροφορίες που πλαισιώνουν τα δεδοµένα αυτά και αναφέρονται ειδικότερα σε 
µία συγκεκριμένη συμβολή / δοκίμιο του τόµου είναι οι ακόλουθες: 

α) Το ονοματεπώνυμο του συγγραφέως (ή τα ονοµατεπώνυµα δύο ή περισσοτέρων 
συγγραφέων σε παράταξη) στην αρχή, δίχως άλλη διευκρίνιση’ αµέσως µετά προστίθεται ένα κόµμµα 
πριν απὀ τον επόμενο όρο του βιβλιογραφικού λήμματος. 

β) Ο τίτλος του επιµέρους δοκιµίου (είτε άρθρου, κεφαλαίου ή κειµένου οιασδήποτε φύσεως). 
Σε αντίθεση µε τον γενικό τίτλο της έκδοσης, τούτος αναγράφεται µε όρθιους χαρακτήρες εντός 
εισαγωγικών -- “διπλών αγκιστροειδών / ανωφερών” ή «γωνιωδών», ανάλογα µε την προτίµηση του 
καθενός (αρκεί η µία ή η άλλη επιλογή να εφαρµόζεται µε συνέπεια σε όλη την έκταση µιας 
επιστημονικής εργασίας), ουδέποτε όμως μονών’ (τα οποία δεν χρησιμοποιούνται στα ελληνικά, 
όπως έχει αναφερθεί και νωρίτερα). 

Μετά το πέρας του τίτλου και το κλείσιμο των εισαγωγικών προστίθεται ένα κόμμα (το κόµμµα 
αυτό έπεται πάντοτε των εισαγωγικών και ουδέποτε προηγείται, όπως παρατηρείται σε σύγχρονα 
αγγλόφωνα συστήµατα βιβλιογραφίας κατά τρόπον ακατανόητο, ὡς εάν ανήκε και αυτό στον τίτλο 
του δοκιµίου!), ακολουθούμενο απὀ την λέξη «στο» (χωρίς τα εισαγωγικά) και άνω και κάτω (ή 
διπλή) τελεία, ὡς προαναγγελία των στοιχείων τῆς ευρύτερης έκδοσης, τα οποία συντάσσονται κατά 
τις προδιαγραφές που έχουν ήδη εξετασθεί στην προηγούµενη υποενότητα. 

γ) Στο τέλος του βιβλιογραφικού λήμματος και αφού έχουν ενταχθεί σε αυτό όλες οἱ 
απαραίτητες πληροφορίες καθώς και τυχόν προαιρετικά στοιχεία µετά την τοποχρονολογία της 
έκδοσης, προσδιορίζεται µε ακρίβεια η θέση την οποία καταλαμβάνει το συγκεκριµένο κείµενο 
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εντός του συνολικού τόμου. Στις περισσότερες περιπτώσεις, τούτο γίνεται µε αναφορά στους 
αριθμούς των σελίδων όπου αυτό εμφανίζεται, απὀ την έναρξη µέχρι το πέρας του’ έτσι, στο 
παραπάνω παράδειγµα, η ένδειξη «σ. 105-117» δηλώνει ότιτο δοκίµιο του ΕΙςδεη εκτείνεται από την 
σελίδα 105 µέχριτην σελίδα 117 του συλλογικού τόμου. 

Ἡ προσθήκη αυτού του τελικού στοιχείου, δια του οποίου αποπερατώνεται και ολόκληρη η 
περίοδος του βιβλιογραφικού λήμματος µε µία τελεία, είναι απολύτως απαραίτητη και δεν 
επιτρέπεται να απουσιάζει σε οποιαδήποτε ανάλογη περίπτωση (µε µόνη βεβαίως εξαίρεση ένα 
πόνηµα που τελεί «υπό έκδοση»)! Αντί της βραχυγραφίας «σ.» µπορεί να χρησιμοποιηθεί η 
εναλλακτική «σελ.», ενώ αμφότερες μπορούν να αντιπροσωπεύουν εξίσου µία μεμονωμένη όπως 
και περισσότερες σελίδες’ απεναντίας͵ θα πρέπει να αποφεύγεται το αντιαισθητικό όσο και αλλότριο 
«σσ-» (κατ᾽ απομίµησιν του αγγλικού “Ῥρ.” ὡς βραχυγραφία του “ρᾶΡες᾽). Σε ορισμένες εκδόσεις -- 
ιδίως παλαιές -- η αρίθμηση δεν αφορά σελίδες αλλά στήλες (συνήθως δύο σε κάθε σελίδα που 
φέρουν διαφορετική αρίθμηση)’ εν προκειμένω µπορεί να χρησιµοποιείται και πάλι η βραχυγραφία 
«σ.» ή η εναλλακτική «στ.». Επίσης, σε χειρόγραφες πηγές συνηθίζεται η αρίθµηση να γίνεται βάσει 
φύλλων και όχι μεμονωμένων σελίδων, ενώ η καθιερωμένη γι’ αυτά βραχυγραφία είναι «φ.» (όχι 
όµως «Φφφ:)). 

Οι αριθμοί αναγράφονται πάντοτε πλήρεις και συνδέονται μεταξύ τους µε ενωτικό, χωρίς 
ενδιάµεσα κενά: π.χ. «105-117» (και όχι «405-Η, ήτοι µε την παράλειψη ενός ή περισσοτέρων 
ψηφίων που παραπέμπει σε άτυπες πρακτικές προφορικού λόγου, ούτε «3θ5--Η», δηλαδή µε 
ενδιάµεση παύλα, ὡς είθισται στα αγγλικά)’ εάν για οιονδήποτε λόγο δεν αναγράφονται στην πηγή, 
αλλά είναι ευκόλως εννοούµενοι, τότε αποκαθίστανται σιωπηρώς ή και εντός αγκυλών: π.χ. «σ. 
[77-δ3». Ενίοτε χρησιμοποιούνται επίσης λατινικοί ἦ ελληνικοί αριθμοί αντί για αραβικούς -- 
άλλοτε µόνο στις εισαγωγικές σελίδες και άλλοτε πάλι στο σύνολο ενός τόμου -- οι οποίοι οφείλουν 
σε κάθε περίπτωση να δηλώνονται αυτούσιοι, χωρίς να μεταγράφονται σε ἀλλο σύστημα (π.χ. «σ. ΧΧἰ- 
Χ]νΠῖ», «σ. 1β΄-νς’» κ.ο.κ.). Για την αρίθµηση τῶν δύο όψεων ενός φύλλου, βλ. την ενότητα 10.6 και 
ειδικότερα την υποσηµείωῶση 2. 


1άς7ἱό δοπιία, "Ὑοπι ΒατοοΚ Ζατ Κἱβςςς: Ὀπιροξίαίωιπς ἆετ Ῥτοροτίοποπ υπά ἆες 
(εϊοβσενν]οΠίς ἵπ ΖΥΚΙδοΠεπ Ἡ/οτκεπ 1οδορῃ Ηαγάπς”, στο: (οτάα Μτα7 (επιμ.), «αἡγριιοί ᾗ1ἱγ 
ΟκιογγεἰοΠἰσεμο ΚιίμγσεσοΠίεΠίο -- Π. Βαπά: «Ιοδερῃ ΠΗαγάπ μµπά δοίπε Ζεή, ἸηδΗίαί Βὶτ 
Οκιειτείο[ίδεμε ΚιΙτσεςοΠἰοΠίς, Εἰδεησίαάί 1972, σ. 64-72 και 160-164. 

Ολυμπία Ψυχοπαίδη-Φράγκου, «Τραγούδια χωρίς λόγιω): η ιδέα της απόλυτης μουσικής στην 
ευρωπαϊκή παράδοση”, στο: Γιώργος Σακαλλιέρος -- Ιωάννης Φούλιας (επιμ.), ΒιγοείΙ, Ηᾶπαει, 
ΠΗανάη, ΜεπαᾶεΙκοµη: Τέσσερις επέτειοι (Πρακτικά συμποσίου, Αθήνα, 27-25 Νοεμβρίου 2009), 
Ὀπίνετςιίγ δίμάϊο Ρτεςς, Θεσσαλονίκη 2011. σ. 11-20. 


Στο πρώτο απὀ τα δύο παραπάνω παραδείγματα, η αρίθµηση των σελίδων υποδεικνύει ότι ένα 
τµήµα (παράρτημα) του δοκιµίου του Φοπι{αί έχει αποσπασθεί απὀ το ὑπόλοιπο κείμενό του και 
εμφανίζεται τοποθετημένο σε διαφορετικό σηµείο του συλλογικού τόμου. Εννοείται ότι η σχετική 
ένδειξη θα μπορούσε εναλλακτικά να παρασταθεί και ὡς εξής: «σ. 64-72 δε 160-164». 

Στο δεύτερο παράδειγµα, µέρος του τίτλου του δοκιµίου εμφανίζεται στην ίδια την πηγή εντός 
εισαγωγικών. Εν τοιαύτη περιπτώσει, γίνεται συνήθως συνδυαστική χρήση και τῶν δύο διαθέσιμων 
τύπων εισαγωγικών: εάν τα ““αγκιστροειδή / ανωφερή” χρησιμοποιούνται -- όπως παραπάνω -- για 
τον τίτλο του δοκιµίου, τότε τα «γωνιώδη» πλαισιώνουν όσες επιµέρους λέξεις ή φράσεις του τίτλου 
τίθενται εντός εισαγωγικών εάν, αντίθετα, τα «γωνιώδη εισαγωγικά» έχουν επιλεγεί για την 
αναγραφή του πλήρους τίτλου, τότε τα “"᾽αγκιστροειδή / ανωφερή” καλούνται να λειτουργήσουν ὡς 
εισαγωγικά εντός αυτού, δηλαδή ὡς εξής: 

Ολυμπία Ψυχοπαίδη-Φράγκου, «Τραγούδια χωρίς λόγια”: η ιδέα της απόλυτης μουσικής στην 

ευρωπαϊκή παράδοση», στο: [...]. 

Άλλες ειδικές µορφοποιήσεις που ενδέχεται να εμφανίζονται στον τίτλο ενός δοκιµίου είτε 
μεταφέρονται αυτούσιες στο βιβλιογραφικό λήμμα (π.χ. λέξεις ή φράσεις µε πλάγιους χαρακτήρες). 
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είτε αναπροσαρµόζονται ανάλογα (π.χ. λέξεις ή φράσεις που φέρουν διακριτή υπογράμμιση ή 
αναγράφονται αποκλειστικά µε έντονους είτε κεφαλαίους χαρακτήρες μεταφέρονται επίσης σε πεζή 
πλαγιογράµµατη γραφή, διατηρώντας ίσως κεφαλαίο µόνο το αρχικό τους γράμμα, εάν αυτό είναι 
απαραίτητο σύμφωνα µε όσα έχουν ήδη σχολιασθεί στο προηγούμενο κεφάλαιο). Διευκρινίζεται, 
ωστόσο, ότι οι παραπάνω περιπτώσεις αφορούν επιλεγμένες λέξεις ή φράσεις στις οποίες έχει δοθεί 
κάποια έµφαση και όχι πλήρεις τίτλους, οι οποίοι, εφ᾽ όσον έχουν µορφοποιηθεί συλλήβδην και 
αδιαφοροποίητα µε κάποιον από τους παραπάνω τρόπους για “αισθητικούς” λόγους στο πλαίσιο 
µιας έκδοσης, θα πρέπει να μεταφερθούν σε απλή µορφή εντός της βιβλιογραφικής αναφοράς. 

Σε περιπτώσεις κειμένων ενταγµένων σε μουσικές (ή άλλες ανάλογες) εκδόσεις, όπως π.χ. 
εισαγωγικών σημειωμάτων αλλά και κριτικών σημειωμάτων που επισυνάπτονται εν είδει επιµέτρου 
στον ίδιο τόμο αμέσως µετά την παρτιτούρα (αντί να κυκλοφορούν ὡς ανεξάρτητα τοµίδια / τεύχη, 
κατά την πρακτική που επισημάνθηκε στο τέλος της προηγούμενης υποενότητος), ακολουθείται επί 
της ουσίας η ίδια μέθοδος για την σύνταξη µιας βιβλιογραφικής παραπομπής' για παράδειγµα: 

Εάυατά Ἓοθςετ, ΄Ζαπι νοτµεροπάοηπ Βαπά”, στο: Ἀ/ο[ςσαπςσ Απιαάεις Μοζατί, Φοπαίεπ ιπᾶ 

γαγίαΠοπεη {ἱγ Κἰανίαν επά ΥΙο[ίπο -- βαπά Ι, Βᾶτοηπτεϊίοτ (ὙΝ/οἱ[σαπο Απιαάεις Μοζατί Νοαιο 

Αιιςσαῦε ςἈππίῃομοτ ἸΜοτκα, οτε ΥΠΙ: Καπιπιετπιιςίκ / ἩΜ/οτκρταρρε 23), ΚαςςοΙ 1964, σ. νιι-χΠ1. 


Αντίθετα, σε αμφότερες τις περιπτώσεις που ακολουθούν, παρατηρείται µία µικρή 
διαφοροποίηση: 
1άπιος ΗεροΚοςΚί -- ὙΜαττεπ Ώατου, "οπαία Γοτπι 1π πΊποτ Κογς”, ΕΙοπιεπίς οἱ δοπαία ΤΠΘΟΥΥ: 


ΝΟΥΠΙ5, Ίγρ6»5, απᾶ ἄε[ογπια[ίοης ἵπ {Πο Ιαί6-εἱρΠίοσπί]-οσπίμγγ 5οπαΐα, Οχίοτά Ὀπινειςίίγ Ρτεςς, 
Ναι Υοικ 2006, σ. 306-317. 


Ηεϊππιοα ΟΠΠδίορη Κοοµ, λήμματα “ἩἨα]ροαάοηΖ, οἆετ Ιπνο[ΠΚοπιπιοποτ ΤοπςομΙΙβ”. και 
“ΤοηςοΠίμβ, Οαάεηζ, οἆοι ΦοΏαβί{α”. ΜιἰΚα[ἰσο[ος [ιοχίκοή, γνεἰοῄος αἱο [οογείἰσο[ο μπα 
Ρτακ{ἰδοᾗε ΤΟΠΚΗΠΣΙ, επογοἰορᾶαίκοᾗ θεαγθεῖ(αεί, αἰ[ο αἰίθη ιιπᾶ Ποιο Κιπςίνὸγίον εγκἰᾶγί, µπά 
ἄἱθ αΠίθή ΙΙΙ ΠΘΙΙΕΠ [ΗδΙΥΗΠΙΕΠίΟ θθ5ο/ΠΠΙΕΡΕΗ, επ(ΠὰΠί, Ιοπαπη Απάτό, ΟΠεηῦαοΙ απι ΜαίηΠ 1502, 
σ. 112-717 και 1563-1576. 


Το πρώτο παράδειγµα παραπέμπει σε ένα συγκεκριµένο κεφάλαιο ευρύτερου ενιαίου βιβλίου 
(και όχι συλλογικού τόμου ή ανθολογίας) που υπογράφεται σε όλη του την έκταση από δύο 
συγγραφείς, ενώ το δεύτερο παράδειγµα αφορά επιλεγμένα λήµµατα ενός επίτοµου λεξικού που έχει 
συνταχθεί ολόκληρο απὀ ένα πρόσωπο. Η µορφή τῶν βιβλιογραφικών λημµμάτων και στις δύο αυτές 
περιπτώσεις δεν διαφέρει πολύ απὀ εκείνη που απαντά και σε µία παραπομπή που αφορά το σύνολο 
του βιβλίου ή του επίτοµου λεξικού: απλώς, ανάµεσα στο όνοµα του συγγραφέως (ή τα ονόματα των 
συγγραφέων) και στον γενικό τίτλο παρεμβάλλεται, εντός κομμάτων και µε την κατάλληλη 
μορφοποίηση, ο εἰδικός τίτλος του κεφαλαίου ή του λήμματος (είτε οι τίτλοι δύο ή περισσοτέρων 
κεφαλαίων / λημμάτων σε παράταξη) χωρίς καν να ακολουθείται από την ἐνδειζή «στο», ενώ στο 
τέλος προστίθενται και πάλι απαραιτήτως οι αριθμοί των σελίδων που αντιστοιχούν στο εκάστοτε 
επιλεγμένο κεφάλαιο ή λήμμα (σε όλη του την έκταση). 


11.1.9. Λήμματα σε πολύτοµες εγκυκλοπαίδειες και λεξικά 


Ἡ περίπτωση αυτή διαφέρει απὀ την μόλις προαναφερόµενη (που παρουσιάζεται στο πλαίσιο ενός 
επίτοµου λεξικού) και προσεγγίζει ίσως περισσότερο εκείνη ενός συλλογικού τόμου, αν και µε ορισμένες 
καίριες διαφοροποιήσεις που μπορούν να σχολιασθούν µε βάση τα δύο επόμενα παραδείγματα: 

ΟΗΕ ΕΙδεῃπ -- Φί8ΠΙ6Υ ῥαάςο, λήμμα “Μοζατί, (οπαπη (Πτγςοσίοπι) ἸΜ/ο[σαπς Απιαάεις”, στο: 


ῬίαΠΙΟΥ δαάϊο -- 1ομπ Ένιτε[! (επιµ.). ΤΠε Νενν (πονο ΠἰοΠίΟπαχΥ οἱ Μισίο απᾶ Μιρἰοίαης (5οοοπά 
εάϊάοπ), Οχίοτά Ὀπίνειςίίγ Ρι65ς, Νεν/ Υοικ 2001, νοι. 17, σ. 276-341. 


(εοτσ Εοάετ, λήμμα “Ἠαγάῃπ, (ΕταπΖ) 1οδερῃ”, στο: Γπάνῖς Εϊπεοπετ (επιµ.). Ρίο ΜιισΚ ἴπ 
(σοσοΠἰσΠίο μπᾶ (σοσοηνναγ!: ΑΙ]σοπιοίπο ΕΠΖΥΚΙορᾶαίο ἀεν Μιμσς (2. Αιιςφαβε) / Ρεγδοποεη!εί{. Βά. 8. 
Βᾶτεητεί{ει -- Μείζ]ετ, Καςςε! -- δίμίίσατί 2002, σ. 901-1094. 
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Σε γενικές γραμμές, τα πρώτα στοιχεία που δηλώνονται σε τέτοιου τύπου βιβλιογραφικές 
εγγραφές είναι ίδια µε όσα παρουσιάσθηκαν στην προηγούµενη υποενότητα: το ονοματεπώνυμο του 
συγγραφέως (ή τα ονοματεπώνυµα τῶν συγγραφέων, εφ’ όσον πρόκειται για δύο ή περισσότερους 
συνεργαζόµενους συγγραφείς). ο τίτλος του λήμματος εντός εισαγωγικών, η ειδική ένδειξη «στο», 
το ονοματεπώνυμο του επιµελητή (ή, αντίστοιχα, εκείνα των επιµελητών) καθώς και ο τίτλος της 
εγκυκλοπαίδειας ή του λεξικού, ο οποίος αναγράφεται µε πλάγιους χαρακτήρες αλλά και µε 
κεφαλαίο το αρχικό γράμμα εκάστης βασικής λέξεως ὡς επωνυμία. Σε αυτό το σηµείο, ὠστόσο, 
δηλαδή πριν από το σύνολο τῶν στοιχείων της έκδοσης, παρεμβάλλεται ο αριθµός του τόμου (από 
κοινού και µε την ευρύτερη σειρά / ενότητα στην οποίαν αυτός δύναται ενίοτε να υπάγεται) ενός 
πολύτοµου έργου, σε περίπτωση που η ἐκδοσή του έχει πραγµατοποιηθεί σταδιακά επί σειρά ετών 
(βλ. εν προκειμένω το δεύτερο παράδειγµα)’ αντίθετα, εάν όλοι οι τόμοι έχουν κυκλοφορήσει 
ταυτόχρονα (όπως στο πρώτο από τα παραπάνω παραδείγματα), τότε τα στοιχεία της έκδοσης 
διατηρούν την τυπική τους θέση αµέσως µετά τον γενικό τίτλο και ο αριθµός του τόμου εισάγεται 
µετά από αυτά, ακολουθούμενος μονάχα από τους αριθμούς τῶν σελίδων, οι οποίοι αποτελούν σε 
κάθε περίπτωση το ύστατο -- αλλά πάντοτε αναγκαίο -- στοιχείο ενός τέτοιου βιβλιογραφικού λήμματος. 

Σε περίπτωση που το ονοματεπώνυμο του συντάκτη ενός λήμματος δεν δηλώνεται ευθέως 
παρά µόνο µέσω κάποιων αρχικών γραμμάτων (ή ψευδωνύμου), είναι πολύ πιθανό να 
περιλαμβάνεται στις αρχικές σελίδες της ευρύτερης εκδόσεως κάποιος πίνακας αντιστοίχισης των 
ενδείξεων αυτών µε τα πλήρη ονοματεπώνυµα των συνεργαζόμενων συντακτών, που επιτρέπει την 
διακρίβωση και εν τέλει την συμπερίληψή τους στην έναρξη ενός βιβλιογραφικού λήμματος εντός 
αγκυλών’ για παράδειγµα: «Μ.Ὀ.Ο. [ΜΙΕΠεΙ-Πιπιϊ(πΠ (Οαἱνοσοτεςς!], λήμμα [...]». Εάν όμως κάτι 
τέτοιο δεν υφίσταται, τότε καλείται κανείς να περιορισθεί απλώς σε οποιοδήποτε -- έστω και 
ελλειμματικό ή υπαινικτικό -- στοιχείο ταυτότητος του συντάκτη αναγράφεται στην αρχή ή στο 
τέλος του λήμματος µιας εγκυκλοπαίδειας ή ενός λεξικού’ σε περίπτωση. εξ άλλου, που ένα λήμμα 
είναι ανυπόγραφο, η βιβλιογραφική εγγραφή δύναται να ξεκινήσει ως εξής: «[Άδηλος[, λήμμα [...)» 
ή «[Ανυπόγραφο[, λήμμα [...]». 

Σε εγκυκλοπαίδειες ή λεξικά ὀπου δεν αναφέρεται επιμελητής ή ομάδα επιμελητών, το 
στοιχείο αυτό παραλείπεται και µετά την ένδειξη «στο» -- και την επισυναπτόµενη σε αυτήν άνω και 
κάτω (ή διπλή) τελεία -- ακολουθεί απευθείας ο γενικός τίτλος του πολύτοµου έργου. 

Τέλος, στην (όχι και τόσο συνηθισμένη) περίπτωση ενός δίτοµου ή πολύτοµου λεξικού που 
έχει συνταχθεί απὀ ένα πρόσωπο ή µία ολιγοπρόσωπη ομάδα συγγραφέων εφαρμόζονται οι 
προδιαγραφές που έχουν αναφερθεί παραπάνω (στο τέλος της προηγούμενης υποενότητος) για τα 
επίτοµα λεξικά, µε επιπρόσθετη όµως αναφορά και στον αριθµό του τόμου πριν ή µετά τα στοιχεία 
της έκδοσης, σύμφωνα µε τις παρατηρήσεις που έχουν προηγηθεί στην παρούσα υποενότητα’ για 
παράδειγµα: 

Ριείο ΤΙοΠίοηί]αΙ, λήμμα οίτοίία”. Πἰκίοπαγίο ο ΡἱΡΙἰοργα[ῖα αείία ππικίσα, Απίοπιο ΕΒοπίαπα, 

ΜΠαπο 1526. νο. Π. σ. 222. 


11.1.4. Άρθρα στον περιοδικό και τον ημερήσιο τύπο 
Οι βιβλιογραφικές παραπομπές σε δημοσιεύματα περιοδικών και εφημερίδων ακολουθούν σε 
γενικές γραμμές τις προδιαγραφές που έχουν αναφερθεί στις δύο προηγούμενες υποενότητες, αλλά 
είναι κάπως απλούστερες, διότι εν προκειμένω δεν απαιτούνται πλήρη στοιχεία έκδοσης. Ας δούµε, 
κατ᾽ αρχάς, µερικά ενδεικτικά παραδείγματα αναφορών σε άρθρα περιοδικών: 
Ίαπιος ἸΜευςίοτ, “Τοννατάς α Πἱ5ίοτγ ο Ψϊεπποςο οΠαιηθετ πηςίο 1Π {πε εατ]γ οἰαςείσαΙ ρετίος”, 
ομγπαί οἱ {πε Απιεγίσαη Μισιοοιορίσαι[ δοοἱείγ 21/2. 1974. σ. 212-241. 


Ιωάννης Φούλιας, “Οι μορφές σονάτας και η θεωρητική τους εξέλιξη: Ο τέταρτος τύπος σονάτας 
(σονάτα-ρόντο”) και άλλες συναφείς µε αυτόν μορφές”, Πολυφωνία 17, 2010. σ. 96-13. 
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[Ἀδηλος], “Μιςίαιε. Εἰαί αοίιο| ἆο Ια Μιδίαιε ὰ Ρατὶς (δμ1ΐε ὰ Ιατίο]ε Ιπςέτό ἆαπς Ιε ἀοιιχίόπιε 
οβΠῖοτ ἆε ο6 ]ουγπα[|, ρ. 63)”, ῥομγπαί σόπέγα[ ο ἰα Πόγαίμγε ἄε Γγαπεο 3/6, ΤτευίίαΙ οἱ /ἠτίζ, 
Ρατῖς -- δίαδῦουτρ 1500, σ. 189-191. 


Για το ονοματεπώνυμο του συγγραφέως (ή των συγγραφέων, σε περίπτωση που αυτοί είναι 
δύο είτε περισσότεροι) του κειµένου δεν υπάρχει κάτι που θα μπορούσε εδώ να προστεθεί σε όσα 
είναι ήδη γνωστά -- εκτός ίσως από την επισήμανση ότι δεν είναι διόλου σπάνιο να εμφανίζεται 
τούτο κατά τρόπον συντομευμένο στην ίδια την πηγή, οπότε μεταφέρεται υπ᾿ αυτήν ακριβώς την 
µορφή και στο βιβλιογραφικό λήμμα (ή οι ελλείποντες χαρακτήρες του συμπληρώνονται εντός 
αγκυλών): π.χ. «Ε. Τ. Α. Ποβπιαπη» (ή «Ε[τηςί] ΤΠιεοᾶος] Α[πιαάειις] Ηο/[[πιαπη»)' ανυπόγραφες 
καταχωρίσεις παρουσιάζονται επίσης µε αρκετά µεγάλη συχνότητα στον περιοδικό -- και δη τον µη 
επιστημονικό -- τύπο (όπως στο τρίτο απὀ τα παραπάνω παραδείγματα). 

Ο τίτλος του άρθρου ακολουθεί εντός εισαγωγικών, κατά τα γνωστά. Ας σημειωθεί ότι στο 
δεύτερο παράδειγµα έχουν χρησιµοποιηθεί τα ““αγκιστροειδή / ανωφερή εισαγωγικά’ τόσο για τον 
πλήρη τίτλο όσο και για έναν όρο που εμφανίζεται στο εσωτερικό του (αλλά και απομονωμένος ήδη 
εντός παρενθέσεων), ενώ θα μπορούσε στην µία ή την άλλη περίπτωση να έχει γίνει χρήση των 
«γωνιωδών εισαγωγικών»’ εάν ὠστόσο δεν δημιουργείται κάποια σύγχυση, όπως στην προκειμένη 
περίπτωση. ακόµη και αυτή η παρέκκλιση απὀ την συνήθη πρακτική µπορεί να γίνει αποδεκτή. 
Τέλος, όπως φαίνεται στο τρίτο παράδειγµα, επικεφαλίδες («Μιςιαμε”) αλλά και ενδείξεις 
συνέχισης του κειµένου από προηγούμενο ή σε επόμενο τεύχος του περιοδικού (ό,τι αναφέρεται 
εντός των παρενθέσεων) είθισται να συμπεριλαμβάνονται συμπληρωματικά στον τίτλο, όπως και 
άλλες τυχόν συνοδευτικές πληροφορίες για την φύση του κειµένου που δημοσιεύεται (π.χ. κριτική, 
επιστολή, απάντηση σε άλλο δηµοσίευµα κ.λπ.). 

Αμέσως µετά τον τίτλο του άρθρου, δίχως την μεσολάβηση της ένδειξης «στο» (η οποία δεν 
χρησιµοποιείται για περιοδικά και εφημερίδες), εισάγεται µε πλάγιους χαρακτήρες ο τίτλος της 
περιοδικής εκδόσεως, στις σελίδες τῆς οποίας έχει συμπεριληφθεί το άρθρο’ επιπλέον, εάν ο τίτλος 
αυτός συνιστά επίσηµη ή ανεπίσηµη επωνυμία, όπως συχνότατα συμβαίνει ιδίως στις νεώτερες 
περιοδικές εκδόσεις (βλ. χαρακτηριστικά το πρώτο παράδειγµα), τότε αναγράφεται και µε κεφαλαία 
τα αρχικά γράμματα εκάστης βασικής λέξεως. Στην συνέχεια επιβάλλεται προσέτι να προστεθεί 
άµεσα, χωρίς την μεσολάβηση κόµµατος, ο αριθμός του τεύχους µε όρθιους χαρακτήρες. Γενικά, η 
αρίθµηση των τευχών ενός περιοδικού είθισται να γίνεται κατά δύο τρόπους: είτε αυτή διατηρείται 
συνεχής επί σειρά ετών, είτε ανανεώνεται στην έναρξη εκάστου νέου έτους (ημερολογιακού ή 
κυκλοφορίας από την πρώτη εμφάνιση της περιοδικής εκδόσεως), το οποίο αντιστοιχεί και σε έναν 
διαφορετικό “τόμο”. Επομένως, στην πρώτη περίπτωση αρκεί ένας Και µόνον αύξων αριθµός για την 
κατάδειξη του εκάστοτε τεύχους (βλ. το δεύτερο παράδειγµα), ενώ στην δεύτερη απαιτούνται δύο 
αριθμοί -- ένας για τον τόμο και ένας για το τεύχος εντός αυτού -- οι οποίοι διακρίνονται µε ένα 
διαχώριστικὀ, όπως φαίνεται τόσο στο πρώτο όσο και στο τρίτο από τα παραπάνω παραδείγματα 
(όπου το «27» ήτο «3» είναι ο αύξων αριθµός του τόµου και το «2» ή το «6» αναφέρεται ειδικότερα 
στο δεύτερο ή στο έκτο τεύχος του, αντίστοιχα). Επίσης, σε περιπτώσεις διπλών ή πολλαπλών 
τευχών, τα οποία εκδίδονται συγκεντρωμένα µε χρονική καθυστέρηση (ανεξάρτητα ή ενταγμένα σε 
έναν ετήσιο “τόμο”, είναι συχνή η αναγραφή δύο αριθμών τευχών, όπως π.χ. «10-11», «ἱ5/2-3», 
«16/1-4» κ.λπ. 

Με αφορμή την τελευταία παρατήρηση, ίσως δεν είναι άσκοπο να αναφερθεί εδώ ότι η 
συχνότητα κυκλοφορίας µιας περιοδικής εκδόσεως ποικίλλει κατά περίπτωση και µάλιστα σε πολύ 
µεγάλο βαθµό, καθώς µπορεί να είναι -- ενδεικτικά -- από δισεβδομαδιαία (µε δύο τεύχη ανά 
εβδομάδα), εβδομαδιαία, δεκαπενθήµερη (µε ένα τεύχος ανά δύο εβδομάδες), μηνιαία, διµηνιαία, 
τριµηνιαία, τετραµηνιαία, εξαµηνιαία µέχρι ετήσια (στην τελευταία αυτή περίπτωση, η περιοδική 
έκδοση καλείται συχνά και επετηρίδα). Ἡ αρίθμηση του τόμου δύναται να δηλώνεται στην 
πρωτότυπη πηγή µε λατινικούς ή ελληνικούς αριθμούς (αντί αραβικών), ενώ ο αριθµός εκάστου 
τεύχους συνήθως εμφανίζεται µόνο µε αραβικά ψηφία. Ωστόσο, στο βιβλιογραφικό λήμμα µπορεί 
κανείς να μεταφέρει αυτές τις αριθμητικές ενδείξεις κατά τρόπον οµοιογενή., μετατρέποντας π.χ. το 
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ΧΧΥ]σε26,το ΙΔ΄ σε 14 κ.ο.κ., προκειµένου οι αύξοντες αριθμοί τόµου και τεύχους να μπορούν να 
προσαρμοσθούν ευκολότερα στην συνοπτική µορφή που έχει ήδη αναφερθεί και να µην χρειάζεται 
να παρασταθούν πιο αναλυτικά (π.χ. ὡς «τομ. ΙΒ΄, αρ. 3» ή ακόµη και «έτος ΙΒ΄ / αρ. 2» κ.λπ.). 
Άλλωστε, η συμπερίληψη βραχυγραφιών είναι κατά κανόνα περιττή στο σηµείο αυτό: π.χ. αντί του 
«ΟΙ. 12. πο. 32») ή του «Βά. 12, Ντ. 3) κ.ο.κ., αρκεί µονάχα η ένδειξη «12/3» χωρίς ενδιάµεσα 
σηµεία στίξεως. 

Έπειτα από κόµµα, το µόνο εκδοτικό στοιχείο που χρειάζεται οπωσδήποτε να παρατεθεί είναι 
το έτος κυκλοφορίας του τεύχους του περιοδικού. Ο εκδότης αλλά και ο τόπος της έκδοσης είναι εν 
προκειμένω καταχρηστικά και σπανίως συμπεριλαμβάνονται ὡς προαιρετικά στοιχεία πριν απὀ το 
έτος (βλ. εν προκειμένωῶ το τρίτο απὀ τα παραπάνω παραδείγματα). Από την άλλη πλευρά, µπορεί 
αντί της χρονολογίας και µόνον να εμφανίζεται στο σηµείο αυτό πλήρης ημερομηνία (κατά κανόναν 
ολογράφως: π.χ. «ἱ Οκτωβρίου 1999»), µήνας και έτος (π.χ. «Σεπτέμβριος 2007», όχι όμως 
«0090-2007» ή «99007» κ.ο.κ.) ή ευρύτερο χρονικό διάστηµα δύο έως έξι µηνών και έτος (όπως π.χ. 
«Ιανουάριος -- Απρίλιος 2012», µε ενδιάµεση παύλα και κενά -- όχι όμως υπό µορφήν «{ανουάριθε- 
Ἀπρίαθε», µε ενωτικὀ μεταξύ των μµηνών!), είτε ακόµη η εποχή του χρόνου, όπως αυτή 
αναγράφεται συνήθως σε τριµηνιαίες ή εξαμηνιαίες περιοδικές εκδόσεις (π.χ. «Άνοιξη 2003», «Γα]1 
2006») κ.ο.κ.). 

Τέλος, οι αριθμοί των σελίδων που καταλαμβάνει το πλήρες άρθρο στο τεύχος (ή ενιαίο τόμο) 
ενός περιοδικού καταχωρίζονται στο Κλείσιμο της βιβλιογραφικής εγγραφής, όπως συμβαίνει και σε 
όλες τις ανάλογες περιπτώσεις που έχουν αναφερθεί στις δύο προηγούμενες υποενότητες. 
Σημειωτέον, ακόµη, ότι η αρίθµηση τῶν σελίδων ενδέχεται να ανανεώνεται σε κάθε διαφορετικό 
τεύχος περιοδικής εκδόσεως ή να διατηρείται συνεχής και ενιαία σε όλη την έκταση -- ήτοι σε όλα 
τα επιµέρους τεύχη -- ενός ενιαύσιου τόµου του. 

Ὑπάρχουν και ορισμένες εναλλακτικές δυνατότητες για την σύνταξη μερικών από τα στοιχεία 
που συγκροτούν τέτοιες βιβλιογραφικές παραπομπές, οι οποίες θα μπορούσαν επίσης να αναφερθούν 
εδώ. Πέραν της αναλυτικότερης αναφοράς τόμου και τεύχους (µε χρήση των κατάλληλων 
βραχυγραφιών) που έχει συζητηθεί και λίγο πιο πάνω, η συνοπτική τους καταγραφή µπορεί ακόµη 
να προσλάβει την µορφή «27(2)» αντί για «27/2». Επιπλέον, η χρονική σήμανση κυκλοφορίας του 
τεύχους (ή τόμου) δύναται να εισαχθεί εντός παρενθέσεων αντί κομμάτων, μεταβάλλοντας λίγο την 
σύνταξη των τελευταίων στοιχείων της περιόδου του βιβλιογραφικού λήμματος: π.χ. «[...] οοιγπαί[ 
οἱ {πε Απιεγίσαπ Μιςἰςοἰορίσα[ δοεἱείν 21/2 (1974). σ. 212-247». Η µόνη απαίτηση που εγείρεται ὡς 
προς την επιλογή τέτοιων εναλλακτικών τρόπων σύνταξης των βιβλιογραφικών αναφορών στο 
πλαίσιο µιας επιστημονικής εργασίας έγκειται, προφανώς, στην συστηματική τους εφαρµογή, χωρίς 
ευκαιριακές προσµείξεις µε άλλες παρεµφερείς δυνατότητες. Από την άλλη πλευρά, δεν συνιστάται 
σε καμμία περίπτωση η παράθεση τῶν αριθμών των σελίδων δίχως συνοδευτική ένδειξη στο τέλος 
µίας βιβλιογραφικής εγγραφής αυτού του τύπου (π.χ. «[...] 4914):-3242-341)), όπως προδήλως 
προτείνεται και εφαρµόζεται σε άλλα συναφή συστήµατα. 

Ἡ σύνταξη των βιβλιογραφικών λημµάτων για δημοσιεύματα στον ημερήσιο τύπο, δηλαδή σε 
εφημερίδες που κυκλοφορούν σε καθημερινή έως εβδομαδιαία -- το πολύ -- βάση, είναι ελαφρώς 
διαφορετική και µπορεί να σχολιασθεί περαιτέρω µε αφορμή τα επόµενα παραδείγματα: 

Ν. Δ. [Νικόλαος Κ. Δέλλιος|, “Μουσικά ζητήματα: Η μουσική βραδυά της Κυριακής”, εφ. 

Πολιτεία, Αθήνα, δ Ιουνίου 1927, σ. 1. 

Φιλότεχνος [Πωσήφ Παπαδόπουλος-Γκρέκας], “Μουσική κίνησις: Συναυλία ελλήνων συνθετών”. 

εφ. Π Προϊῖα, Αθήνα, 9 Ιουνίου 1927, σ. 2. 

Μίνως Δούνιας, “Μουσικοκριτικά σημειώματα -- Η μουσική εβδοµάς: Συναυλία έργων ελλήνων 

συνθετών. Χορωδία Λυκείου Αθηνών. Η συμφωνική (σολίστ: Ρίθιτο ΤΠοοςομιίΖ και (αθηία 

Νοαπιοπο{ῇ”, εφ. Η Καθημερινή, Αθήνα, 2 Απριλίου 1952, σ. 2. 


Στην αρθρογραφία του ημερήσιου τύπου είναι συχνότατη η εμφάνιση ανυπόγραφων κειμένων 
ή δημοσιευμάτων τῶν οποίων ο συντάκτης δηλώνεται µόνο µέσω αρχικών γραμμάτων ή κάποιου 
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ψευδωνύμου’ σε περίπτωση που η πραγματική του ταυτότητα συνάγεται από τα συμφραζόμενα ή 
αποκαλύπτεται µε την αρωγή κάποιας άλλης βιβλιογραφικής πηγής είτε µέσω περαιτέρω έρευνας, 
είναι βεβαίως δυνατόν και να προστεθεί εντός αγκυλών στην βιβλιογραφική αναφορά (όπως έχει 
γίνει παραπάνω στα δύο πρώτα παραδείγματα), ειδάλλως αρκείται κανείς στα στοιχεία που έχουν 
τυπωθεί στην αρχή ή στο τέλος του δημοσιεύματος (εν προκειμένω, π.χ., «Ν. Δ.» και «Φιλότεχνος», 
δίχως κάποιαν άλλη προσθήκη, ή ενδεχομένως -- εἰδικά σε περιπτώσεις ψευδωνυμίας -- και 
«Φιλότεχνος [ψευδώνυμο], [...Ρ). 

Οι τίτλοι τέτοιων κειμένων μπορούν να καταγράφονται (πάντοτε εντός εισαγωγικών) σε πλήρη 
ή πιο ευσύνοπτη µορφή, αφαιρώντας τις επικεφαλίδες υπό τις οποίες παρουσιάζονται ή τυχόν 
συμπληρωματικά στοιχεία που παρέχονται εντός παρενθέσεων ή µε μικρότερα τυπογραφικά στοιχεία 
κ.λπ. Παρ’ όλα αυτά, συνιστάται η συμπερίληψη όλων αυτών των δεδοµένων (όπως έχει γίνει σε όλα 
τα παραπάνω παραδείγματα), τόσο Ύια ιστορικούς λόγους, όσο και επειδή η πρακτική αυτή 
διευκολύνει σηµαντικά τον εντοπισμό του εκάστοτε κειμένου ανάµεσα σε πολυάριθµα άλλα που 
συμπεριλαμβάνονται συνήθως στα μεγάλου σχήματος αλλά και πυκνότατα τυπωμένα φύλλα των 
παλαιότερων -- ιδίως -- εφημερίδων! Η μετατροπή µέρους ή ολόκληρου του τίτλου από κεφαλαιογράµµατη 
σε µικρογράµµατη γραφή επιβάλλεται, ενώ επιτρέπεται προσέτι η αντίστοιχη μετατροπή από το 
πολυτονικό στο µονοτονικό σύστημα αλλά και η σιωπηρή διόρθωση καταφανών τυπογραφικών 
σφαλμάτων, αρκεί η τελευταία να γίνεται µε ιδιαίτερη προσοχή, προκειµένου να µην επιφέρει 
αλλοιώσεις σε ιδιωµατικά στοιχεία του λόγου ή στην ιστορική ορθογραφία ενός παλαιότερου κειµένου. 

Ο τίτλος του εντύπου αναγράφεται πάντοτε µε πλάγιους χαρακτήρες αλλά και µε κεφαλαία τα 
αρχικά γράμματα όλων των βασικών του λέξεων’ επιπλέον, πριν απὀ αυτόν τίθεται διευκρινιστικά η 
βραχυγραφία «εφ.» ή «εφημ.». Σε αντίθεση όμως µε ό,τι ισχύει για τα περιοδικά, στις εφημερίδες ο 
αριθµός φύλλου δεν λαμβάνεται ποτέ υπ᾿ όψιν κατά την σύνταξη µίας βιβλιογραφικής παραπομπής. 

Αμέσως µετά τον τίτλο του εντύπου (και έπειτα από κόμμα) εισάγεται υποχρεωτικά ο τόπος 
της έκδοσης, καθ’ ότι δεν είναι διόλου σπάνιο το φαινόμενο να κυκλοφορούν ομότιτλες εφημερίδες 
σε δύο ή περισσότερες διαφορετικές πόλεις! Επίσης, η ημερομηνία ενός φύλλου εφηµερίδος που 
ακολουθεί (έπειτα από ένα ακόµη κόμμα) πρέπει να είναι πλήρης: µία γενικόλογη αναφορά µόνο 
στο έτος ή στον µήνα της κυκλοφορίας του εντύπου δεν αρκεί στην προκειμένη περίπτωση. 
Απαραίτητη, τέλος, είναι και η προσθήκη του αριθμού της σελίδος ή τῶν σελίδων (όχι πάντοτε 
συνεχών) στις οποίες εμφανίζεται το εκάστοτε δηµοσίευµα (η απουσία αυτού του στοιχείου αποτελεί 
άλλη µία κακή -- καίτοι σχετικά διαδεδομένη -- πρακτική). 


11.1.5. Διαδικτυακές πηγές 


Σε αυτήν την υποενότητα γίνεται αναφορά µόνο σε κείµενα που έχουν αναρτηθεί απευθείας στο 
διαδίκτυο και όχι σε βιβλία, μουσικές εκδόσεις, άρθρα κ.λπ. που έχουν αρχικά δηµοσιευθεί σε 
έντυπη µορφή, αλλά πλέον έχουν καταστεί προσβάσιµα και σε ψηφιοποιηµένη µορφή µέσω του 
διαδικτύου. Σε αυτήν την τελευταία περίπτωση, οι βιβλιογραφικές παραπομπές γίνονται ανά 
κατηγορία υλικού κατά τις προδιαγραφές που έχουν ήδη παρουσιασθεί σε όλες τις προηγούμενες 
υποενότητες, χωρίς να χρειάζεται να προστεθεί η ηλεκτρονική πηγή πρόσκτησης του υλικού αυτού ή 
οποιαδήποτε περαιτέρω πληροφορία (ειδάλλως, µε την ίδια λογική, θα έπρεπε και για κάθε έντυπη 
πηγή να δηλώνεται, φέρ᾽ ειπείν, µία βιβλιοθήκη στην οποία διατίθεται το αντίτυπο που 
χρησιμοποιήθηκε για την εκάστοτε έρευνα...). 

Είναι προσέτι αναγκαίο να διευκρινισθεί στο σηµείο αυτό ότι σε επιστημονικές εργασίες 
γίνονται δεκτά σχεδόν κατ᾽ αποκλειστικότητα ενυπόγραφα διαδικτυακά κείµενα, τα οποία επιπλέον 
έχουν κάποιαν ιδιαίτερη βαρύτητα Και σημασία (δεν πρόκειται π.χ. για απλά σημειώματα 
συναυλιών, ατεκμηρίῶωτες παρουσιάσεις ή δημοσιογραφικού τύπου πληροφορίες και κρίσεις)’ 
οτιδήποτε έχει δημοσιευθεί ανωνύµως (όπως π.χ. λήμματα της ΥΙΚΙρεαία) δεν λαμβάνεται υπ’᾿ όψιν, 
εκτός κι αν πρόκειται για κάποιαν εξαιρετικά δυσεύρετη πληροφορία (μαρτυρία) ή για σπάνιο υλικό 
που δεν φαίνεται να έχει κυκλοφορήσει οπουδήποτε αλλού! 
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Ιοαπηῖς Βυ]ας, λήμμα “ΜΙποροι[ος, Ὀιπ(π”, στο: σγονο Μιισίο ΟΠΙΙΠο (Οχ/ογά Μισίςο ΟπΙίπο). 
Οχίοτά Ὀπίνοατςιίγ ΡτοῬς, 3 Σεπτεµβρίου 2014, Πάρς://άοι.οτςσ/10.1093/σπιο/θ”8Ι 5615926320. 
ατᾶς]ε.1 5799 (τελευταία πρόσβαση: 18.01.2021). 


Ζοῦια Ηειπιαπ, “Νοτπις απ Ἱπάῑνιάμαίοπ Ιῃπ ΟΠορίπ5 δοπαίας”, Ρο Μιρίο «ομγπαί[ 3/1. 2000, 
Πίίρς:/ρομςΗπιηςίς.5ς.εάι/τεδεαΓεΠ/ραΠεαΠοπς/ροΙΙςδΗ-ππαςίς-]ουπα[/νο!”πο1/εΠπορίη-5οπαίας 
(τελευταία πρόσβαση: 01.10.2018). 

Πύρρος Μπαμίχας, “Κοσμµική φωνητική μουσική στην αυλή των Αψβούργων και «περίεργα» 
πληκτροφόρα”, στο: Μάρκος Ἰσέτσος, Γιώργος Φιτσιώρης και Ιωάννης Φούλιας (επιμ.). 
Αφιερωματικός τόµος εις μνήμην Ολυμπίας Ψυχοπαίδη-Φράγκου (1944-2017), Εθνικό και 
Καποδιστριακό Πανεπιστήµιο Αθηνών / Τµήµα Μουσικών Σπουδών, Αθήνα 2018. σ. [130]-151. 
Π{έρ://ν/ν/νν. Ππιαδίς.1οα.στ/Π]εαάππϊπ/πλωςίς.αοα. σ/αρ]οδάς/Π]]ες [οί 2015/Ρ5γεΠορεάϊς-(Πδιία.ρά{ 
(τελευταία πρόσβαση: 03.01.2019). 


Στο πρώτο απὀ τα παραπάνω παραδείγματα Ὑίνεται παραπομπή σε λήμμα έγκυρου 
διαδικτυακού εγκυκλοπαιδικού λεξικού, οπότε το ονοματεπώνυμο του συγγραφέως (ή των 
συγγραφέων, εάν αυτοί είναι περισσότεροι του ενός), ο τίτλος του λήμματος, ο γενικός τίτλος του 
συλλογικού έργου αλλά και ο εκδοτικός οίκος (αυτό το τελευταίο στοιχείο µόνο προαιρετικά) 
συντάσσονται κατά τις προδιαγραφές που έχουν παρουσιασθεί για ανάλογες έντυπες πηγές στην 
υποενότητα 11.1.3. Κατόπιν προστίθενται η ημερομηνία της ανάρτησης (εφ᾽ όσον βεβαίως αυτή 
αναφέρεται στην ηλεκτρονική πηγή) και απαραιτήτως ο ηλεκτρονικός σύνδεσμος που οδηγεί σε 
αυτήν. Το δεύτερο παράδειγµα παραπέμπει σε άρθρο δημοσιευμένο σε ηλεκτρονικό (επιστημονικό) 
περιοδικό, ενώ το τρίτο παράδειγµα σε αντίστοιχη συμβολή σε συλλογικό τόμο που έχει 
κυκλοφορήσει σε ψηφιακή έκδοση. οπότε και εδώ ακολουθούνται επί της αρχής οι προδιαγραφές 
που έχουν αναφερθεί παραπάνω για δημοσιεύσεις σε ανάλογες έντυπες εκδόσεις (βλ. αντίστοιχα τις 
υποενότητες 11.1.4 και 1 1.1.2). Για όσες αναρτήσεις κειμένων έχουν πραγµατοποιηθεί σε “ανοικτή” 
µορφή ΗγρείΓεχί Μαϊκαρ Ταη5υα8ς5ε / ΗΤΜΠΙ., (ή άλλη παρεμφερή), ὀπου δεν υφίσταται σταθερή 
σελιδοποίηση, η βιβλιογραφική παραπομπή περιορίζεται αναγκαστικά στον ηλεκτρονικό σύνδεσμο 
που οδηγεί στο εκάστοτε πλήρες κείµενο (βλ. εν προκειμένω τα δύο πρώτα παραδείγµατα)᾽ 
αντίθετα, σε περιπτώσεις ηλεκτρονικών εκδόσεων που κυκλοφορούν υπό µορφήν “κλειστού” 
σελιδοποιηµένου αρχείου τύπου ΡοπίαδΙο Ώουυππεπί Εοτπιαί / ΡΟΕ (ή άλλου ανάλογου μορφότυπου), 
αναφέρονται απαραιτήτως και οι αριθμοί των σελίδων στις οποίες εκτείνεται το επιλεγμένο κείµενο, 
πέραν της ακόλουθης επισύναψης του ηλεκτρονικού συνδέσμου που οδηγεί σε αυτό (βλ. 
συγκεκριµένα το τρίτο παράδειγµα). 

Σε κάθε βιβλιογραφική αναφορά σε -- οποιουδήποτε είδους -- διαδικτυακή πηγή είθισται 
επίσης να μνημονεύεται συμπληρωματικά στο τέλος, εντός παρενθέσεων, η ἡμερομήνία τελευταίας 
πρόσβασης ή προσπέλασης: πρόκειται για την ημερομηνία κατά την οποίαν ελέγχθηκε για τελευταία 
φορά η εγκυρότητα (λειτουργικότητα) του ηλεκτρονικού συνδέσμου, καθ’ ότι είναι πολύ συχνό το 
φαινόμενο οι διαδικτυακές διευθύνσεις να μεταβάλλονται απὀ καιρού εις καιρόν. Επί παραδείγματι, 
στις 7 Σεπτεμβρίου 2015 το άρθρο της Ηείπιαη (που αναφέρεται στο δεύτερο από τα παραπάνω 
παραδείγµατα) ήταν προσπελάσιµο µέσω του ηλεκτρονικού συνδέσμου Πίίρ://ΝΝνννν.ας5ς.εάιι/ἀαρί/ 
ΡοΙΙδΏ πιςίς/ΡΜ./155ἱ6/3.1.00/ΠεΙπιαΠ.ΠίπαΙ, ο οποίος όµως τρία χρόνια αργότερα δεν οδηγούσε 
πλέον πουθενά -- ήταν, µε άλλα λόγια, ένας “νεκρός σύνδεσμος”! Το ίδιο ισχύει επίσης για τον 
σύνδεσμο που παρατίθεται στο τρίτο παράδειγµα, ο οποίος τον Ιανουάριο του 2021 δεν ήταν πια 
ενεργός (ωστόσο, µια απλή αναζήτηση στο διαδίκτυο µε τον τίτλο του αναφερόµενου συλλογικού 
τόµου δύναται να οδηγήσει σε νέους ενεργούς συνδέσµους προς αυτόν, όπως π.χ. στην ηλεκτρονική 
διεύθυνση Πίρς:/πιμςίςοΙοςγ.πις.αΠί1.σ/ννρ-οοπίεπί/αρ]οαάς/201δ/09/Ρ6γεΠορεά!ς-Πριίε.ράΓ που 
θα μπορούσε κάλλιστα να αντικαταστήσει την ανενεργή προαναφερθείσα). Ως εκ τούτου, η 
συμπερίληψη µιας αναφοράς στην ημερομηνία τελευταίας πρόσβασης αποτελεί ένα είδος έµμµεσης 
αποποίησης ευθύνης” για τον συγγραφέα που παραπέμπει σε µία διαδικτυακή πηγή, καθώς δι) 
αυτής ουσιαστικά δηλώνει ότι ο ίδιος δεν φέρει την παραμικρή ευθύνη εάν τυχόν η ηλεκτρονική 
διεύθυνση που παραθέτει καταστεί άκυρη σε περίπτωση οιασδήποτε μελλοντικής μεταβολής της. 


1. 


ΣΤΟΙΧΕΙΑ ΜΟΥΣΙΚΗΣ ΑΝΑΛΥΣΗΣ 


11.2. Τοποθέτηση τῶν βιβλιογραφικών λημμάτων στην τελική Βιβλιογραφία 


Στο τέλος µιας επιστημονικής εργασίας σημαντικής εκτάσεως εἴθισται να παρατίθεται η 
Βιβλιογραφία, δηλαδή ένας κατάλογος που συμπεριλαμβάνει το σύνολο των πηγών από τις οποίες 
αντλήθηκαν οποιαδήποτε στοιχεία για την εκπόνηση τῆς µελέτης και στις οποίες γίνονται 
παραπομπές στις υποσημειώσεις / σημειώσεις ή εντός του κειµένου της εργασίας (βλ. αναφορικά µε 
αυτές τις πρακτικές στην επόμενη ενότητα). ειδάλλως καταχωρούνται µόνον εκεί, ως «ενδεικτική» / 
«επιλεγμένη» ή «περαιτέρῶ) / «επιπρόσθετη βιβλιογραφία». Πιο συγκεκριµένα, η Βιβλιογραφία δεν 
µπορεί να απουσιάζει από οποιαδήποτε µονογραφία, συλλογικό τόμο ενιαίας θεματικής (στο τέλος 
κάθε επιµέρους κεφαλαίου ή συγκεντρωτικά στο τέλος του τόμου) αλλά και διδακτορική διατριβή ή 
οποιαδήποτε διπλωματική / πτυχιακή / σεµιναριακή εργασία (όπου η παρουσία της επιβάλλεται -- αν 
µη τι άλλο -- και για καθαρά μαθησιακούς λόγους)! αντίθετα. είναι τελείως προαιρετική σε άρθρα 
και άλλες μικρότερες μελέτες που δημοσιεύονται σε περιοδικά, τόµους πρακτικών συνεδρίων και 
κάθε λογής έκδοση τύπου ανθολογίας. 

Παρ” ότι αρκετά συχνά παρατηρείται το φαινόμενο της ομαδοποίησης τῶν πηγών αυτών ανά 
κατηγορία ή είδος (π.χ. πρώτα τα βιβλία, έπειτα τα άρθρα σε συλλογικούς τόµους, πρακτικά 
συνεδρίων και περιοδικά, κατόπιν τα λήμματα σε λεξικά και εγκυκλοπαίδειες, οι διδακτορικές 
διατριβές, οι κάθε λογής διαδικτυακές πηγές κ.λπ.) ή ακόµη και στην βάση επιπρόσθετων -- 
περισσότερο ή λιγότερο εύλογων -- κριτηρίων (όπως είναι, φέρ᾽ ειπείν, η διάκριση μεταξύ ελληνικής 
και ξενόγλὠσσης βιβλιογραφίας), κάτι τέτοιο είναι εν πολλοίς περιττό και στην πραγματικότητα 
δυσχεραίνει, μάλλον, παρά διευκολύνει την αναζήτηση ενός λήμματος σε έναν τέτοιον, ολότελα 
κατακερµατισµένο κατάλογο βιβλιογραφίας! Στην πραγματικότητα, δεν υπάρχει κανένας λόγος 
διαχωρισμού π.χ. τῶν μονογραφιών από τα άρθρα’ η µόνη επαρκώς δικαιολογημένη διάκριση είναι 
αυτή που γίνεται ανάµεσα στις (πρωτογενείς) πηγές, στις οποίες -- ανάλογα µε την φύση της 
εκάστοτε έρευνας -- µπορεί να περιλαμβάνονται αρχειακά τεκμήρια, “κείµενα πηγών”, μουσικές 
εκδόσεις κ.ά., και στην δευτερογενή ή δευτερεύουσα βιῤλιογραφία, όπου εντάσσονται οιουδήποτε 
τύπου μελέτες συγχρόνων αλλά και παλαιοτέρων μελετητών. 

Ἡ τοποθέτηση των λημμάτων στον Κατάλογο της Βιβλιογραφίας γίνεται πρωτίστως κατ᾽ 
αλφαβητική σειρά (συνήθως ξεκινώντας απὀ το λατινικό αλφάβητο και περνώντας εν συνεχεία στο 
ελληνικό) µε βάση το επώνυμο του (πρώτου) συγγραφέως, όπως ακριβώς αυτό αναγράφεται στην 
πηγή, και δευτερευόντως κατά χρονολογική σειρά απὀ τις παλαιότερες προς τις νεώτερες (και όχιτο 
αντίστροφο!), εφ) όσον παρατίθενται δύο ή περισσότερες μελέτες του ιδίου συγγραφέως' σε 
περίπτωση δε που δύο ή περισσότερες µελέτες του ιδίου συγγραφέως τυχαίνει να έχουν εκδοθεί και 
την ίδια χρονιά, δίχως μάλιστα να είναι δυνατόν να προσδιορισθεί έμμεσα η χρονική αλληλουχία της 
δηµοσίευσής τους (όπως π.χ. από την αύξουσα αρίθµηση τῶν τευχών στην ίδια περιοδική έκδοση), ή 
τελούν υπό έκδοση (και έπονται, όπως είναι εύλογο, των ήδη δημοσιευµένων του ιδίου συγγραφέως), 
τότε αυτές τοποθετούνται αλφαβητικά βάσει των πρώτων λέξεων του τίτλου τους. Ακολουθεί ένα 
παράδειγµα υποθετικής Βιβλιογραφίας, ὡς βάση περαιτέρω σχολιασμού στην συνέχεια: 

ἉηΠίαπα Ε. (8ρµΠ, ΟΙασσίσαί Γουπι Α 1Π6οΥν οἱ Γουπιαί Γηποίίοης [οΥ {ο ἱποίγμπιοπίαί Ππμςίο οἱ 

Ηαγαῃ, Μοζαγί, απᾶ ΒοοείΠπονοεῃ, Οχίοτά Ὀπϊνοτςίίγ Ρί65ς, Νενν Υοικ 1905. 


Πιείπετ ἆε Ία Μοίίε, ΠΗαγηιοπίεἰεῄῃτο, Ὠειίδοεποι Ταδοπεπρισα Ὑετίας -- Βᾶτοηπτοιίοτ Ὑετίας, 
Μὕπομεη -- ΚαςςεΙ 1997 (10η έκδοση) [πρώτη έκδοση: 19761. 


ΟΗΕ Εϊςοπ, “Μοζατί”5 οπαπιθει πιμςὶς”, στο: ῥίπιοι Ρ. Κοεῖο (επιµμ.), ΤΗε (απιῤγίᾶςο (οπιραΠίοή 
{ο Μοζαγτί, (απιτιάσο Ὀπϊνοτς!ίγ Ρτεςς. Νον/ Υοικ 2003, σ. 105-117. 


ΟΗΕ ΕΙδεῃ -- δίαπΙεΥ ῥαάίο, λήμμα ““Μοζατί, (οπαπη (Ἠτγςοσίοπι) Ἰ/ο[σαπς Απιαάεις”. στο: 
δίαπίευ δαάΐε -- 1ομπ Τνττεί! (επιµ.), ΤΠο Νενν στγονε ΠἱοΠοπαγΥ οἱ Μιισίο απά Μιρίοίαης 
(δεοοπά αάἰίοη), ΜασπιιΙαη, Νειν ὙΥοικ 2001, νο]. 17, σ. 276-341. 


Γαάννὶσ Εἰίοτ νοπ Κδσμει, 6ΠτοποιορίςοΠ-ίΠοπιαίἰσεῇᾖος γογζοϊσοἡπίς ἀπιμίσμον ΤΟΠΥΝΕΥΚΟ 
Ἠο[ΐβαπσ πιααό Μοζατίς / δ. Αιί]ᾶσε, επιμ. Ἐταηζ ΟΙεσ]πς -- Αἰοχαπάοι ἸΝαίηππιαπη -- 
(ετά ίενοιτς, Βτοϊίκορί ὁτ Ηᾶτίοι, /1εςσαάετ 1953. 


Εις) 


ΙΩΑΝΝΗΣ ΦΟΥΛΙΑΣ 


1061 Γ,ορίοτ, ΟοπιροςΠίοπαί {16ΟΥΥ ἰπ {ιο εἰσβίοσπί] οΕΠ{ΗΥΥ, Ηαινατά Ὀπινοιςιίγ Ρτεςς, Οαπιρτιάσε 
(ΜΑ) 1902. 


Καΐγ Κοπιαποι, ΄ΤΠε Ιοπίαη 15]απάς”, στο: Καΐῑγ Εοπιαποι (επιμ.), δογρίαπ απᾶ (σγδοεΚ αγί πτιδίς. 
Α ραΐσῇ {ο Ἡγαςί6ΓΠ Ἠπιδίο Πἱδίοχγ, ΙπίεΠεοί Βοοςς, Βτ5ίο! -- (Πίοασο 2009, σ. 909-124. 


ΑΓποιά 56ΠΟΕΠΡΕΙΡ, Εωπααπιεπίαἰ οἱ Πιισίσα[ οοΠπΙΡροσΠίοῃ, επιμ. Οετα]ά δίταης -- Γδοπαίά οἱείη, 
Εαῦοε ὁς Εαῦε:. Γ οπάοπ 1967. 


ΑπίΠΟΠΥ ναη ΗΟΡΟΚΕΗ, «οδερἠ Ηαναῃ: ΤΠοπιαίἰσεΠ-ΡἰΡΙἰοργαρἠἰκε[ῃαος Υγεγκνονζεϊομπίς, Βαπά 1. 
Β. δοποίί”ς δὅμης, ΜαίηΖ 1957. 


Ίαπιος ἸΜευςίοτ, “Τοννατάς α Πὶ5ίοτγ ο Ψϊεπποςο οΠαιηθετ πηςίο 1π {πε εατ]γ οἰαςςίσαΙ ρετίος”, 
ομγπα[ οἱ {ο Απιογίσαπ Μιρσοοἰορίσαί δουἱείγ 21/2. 1974, σ. 212-241. 


Καΐτη Ρωμανού, Έντεχνη ελληνική μουσική στους νεότερους χρόνους, Κουλτούρα, Αθήνα 2006. 
Γιώργος Φιτσιώρης, Εισαγωγή στή θεωρία και ανάλυση τής τονικής μουσικής, Νεφέλη, Αθήνα 2004. 


Ἰωάννης Φούλιας, “Οι μορφές σονάτας και η θεωρητική τους εξέλιξη: Ο τέταρτος τύπος σονάτας 
(σονάτα-ρόντο”) και άλλες συναφείς µε αυτόν μορφές”, Πολυφωνία 17. 2010, σ. 96-13. 

Ἰωάννης Φούλιας, “Όι μορφές σονάτας και η θεωρητική τους εξέλιξη: Ο πέμπτος τύπος σονάτας 
(σονάτα κοντσέρτου”) στην θεωρία του 18ου και του 19ου αιώνος”, Πολυφωνία 18. 2011. 
σ. δ6-124. 


Ἰωάννης Φούλιας, “Όι µορφές του µενουέττου και του 5οΠετζο στο συνολικό πιανιστικό 
ρεπερτόριο του οδερᾳ Ηαγάπ”, στο: Γιώργος Σακαλλιέρος και Ιωάννης Φούλιας (επιμ.). 
Ῥμγοείί, Πᾶπάᾶαί, Ηαγάη, ΜεπᾶεΙαςοήπ: Τέσσερις επέτειοι (Πρακτικά συμποσίου, Αθήνα, 
21-28 Νοεμβρίου 2009), Ὀπίνετςιίγ οίμάϊο Ρτεςς, Θεσσαλονίκη 2011, σ. 157-171. 


Καΐτοι η αντιστροφή επωνύμου και ονόματος θεωρείται επικρατέστερη στην έναρξη των 
ληµµάτων που απαρτίζουν έναν κατάλογο βιβλιογραφίας (π.χ. «ΟαρΗπ, ἡλΠ]ίαπι Ε.», «Ὀο Ια Μοίία, 
ΓιείΠπετ», «Εϊδει, (18) κ.ο.κ.), δεν συνιστάται σε καμμία περίπτωση η εφαρµογή της' αφ’ ενός µεν. 
διότι η πρακτική αυτή δημιουργεί συνήθως προβλήματα και παρανοήσεις, όπως παρατηρείται συχνά 
σε περιπτώσεις π.χ. "μεσαίων ονομάτων” που τοποθετούνται εσφαλμένα στο μέσον µίας τέτοιας 
αντιστροφής επιθέτου και ονόματος (φέρ᾽ ειπείν, ««ρηῃς-Ε--ῆμήθβ)) ή καταχρηστικής και 
αντιδεοντολογικής εφαρμογής της εν λόγω πρακτικής και σε υποσημειώσεις / σημειώσεις αφ᾿ 
ετέρου δε, επειδή οφείλουμε να σταθούμε κριτικά απέναντι σε αυτήν την πρακτική, η οποία 
προέρχεται από την μέθοδο (αυτόματης) αρχειοθέτησης ηλεκτρονικών αρχείων και στερείται 
οιασδήποτε πραγματικής σκοπιµότητος µε βάση την αμιγώς ανθρώπινη λογική. Ένας επιστήμονας 
πρέπει να εξακολουθεί σε κάθε περίπτωση να χειρίζεται τον λόγο ὡς άνθρωπος και όχι ὡς μηχανή! 

Παραλλαγή της προαναφερθείσας τακτικής συνιστά επίσης η πρόταξη του επιθέτου ενός (ή 
του πρώτου) συγγραφέως σε συνάρτηση και µε την χρονολογία της έκδοσης: π.χ. «ΟαρΗπ, ΑΝ 1]απά 
Ε. (1998): 6Ιαςςίσα[ [οΥήι: Α {Π6ΟΥΥ οἱ /ουπιαί[ Πποβίοηι [ΟΥ {ο ἱπςίγιποπίαί Πιησίς οἱ Παγαῃ, Μοτσαγι, 
απά Βοείμπονοη, Νεν’ Ὑοτκ: Οχ{οτά ὈπινετςΙίγ Ρτεςς» ή «Εἰδεῃ, ΟΗΕ ὅς ῬίαπΙεΥγ ϱαάϊε (2001): λήμμα 
“Μογζατί, (Ίοπαπη (Πτγςοδίοπι) Ὑοῄσαπςσ Απιαάεις”, στο: ΡίΑΠΙΕΥ ϱαά1ε -- 1οππ ΤγττεΙ! (επιμ.). Το 
Νόνν σγονο ΓἰοΠΙΟΠαΙΥ οἱ Μιιίςο απᾶ Μιιἰοίαπς5 (5εεοπά εάΙίοπ), Μασπιμαη, Ναενν Ὑοςκ, νο. 17. σ. 
276-347» κ.λπ. Αυτή η μέθοδος συνδέεται πρωτίστως µε την χρήση ευσύνοπτων βιβλιογραφικών 
παραπομπών εντός του κειµένου µιας εργασίας (π.χ. «ΟαρΠη, 1998: 12»), η οποία θα αναφερθεί 
στην επόµενη ενότητα. Ωστόσο, και σε αυτήν ακόµη την περίπτωση. οι ευσύνοπτες παραπομπές 
μπορούν να λειτουργήσουν απρόσκοπτα και µε αναφορά στην παραδειγματική οργάνωση τῆς 
Βιβλιογραφίας που παρουσιάσθηκε παραπάνω ο ανθρώπινος εγκέφαλος δεν δυσκολεύεται να 
εντοπίσει δύο στοιχεία που βρίσκονται πάντοτε σε συγκεκριμένες θέσεις στο πλαίσιο ενός 
βιβλιογραφικού λήμματος, ακόµη κι αν αυτά δεν προτάσσονται όλων των υπολοίπων κατά τρόπον 
μηχανιστικὀ. 

Ας περάσουμε τώρα και σε ορισμένες ειδικότερες επισημάνσεις όσον αφορά την σειρά 
εμφάνισης τῶν βιβλιογραφικών λημµάτων στο παραπάνω παράδειγµα: 
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Ἡ αυτόνομη µελέτη του (. Είδεπ (“Μοζατί”5 «παπ]θεί πιιςίς”) τοποθετείται πριν απὀ την κοινή 
του δημοσίευση µε τον 5. 8416 (το λήμμα “Μοζατί, (1οπαπΏ (ϱΠτγςοσίοπι) Μο]ίσαπς Απιαάεις, 
δίχως εν προκειμένω να λαμβάνεται υπ᾿ όψιν η χρονολογική αλληλουχία τῶν εκδόσεων. Συνεπώς, οἱ 
ατομικές δημοσιεύσεις ενός προσώπου προηγούνται (ομαδοποιηµένες κατά χρονολογική σειρά ή 
ακόµη και βάσει του τίτλου τους, όπως έχει ήδη υποδειχθεῖ) εκείνων στις οποίες το ίδιο πρόσωπο 
εμφανίζεται ὡς πρώτος συγγραφέας στο πλαίσιο µίας ευρύτερης συγγραφικής ομάδος (οι οποίες 
ταξινομούνται κατά τους {ίδιους τρόπους, εφ᾽ όσον είναι δύο ή περισσότερες). 

Δύο ερευνητικές συµβολές της Καίΐτης Ρωμανού έχουν καταχῶρισθεί σε διαφορετικά σηµεία 
του βιβλιογραφικού καταλόγου, µε βάση την ακριβή αναγραφή του ονόματος της συγγραφέως σε 
αυτές: ὡς «Καΐγ Κοπιαποι» ευρετηριάζεται υπό το γράµµα ΕἘ στο λατινικό αλφάβητο, ενώ ως 
«Καίτη Ρωμανού» υπό το γράμμα Ρ στο ελληνικό αλφάβητο. Δεν επιτρέπεται ο µεταγραμματισμός ἠ 
άλλου είδους µεταφορά του ονόματος ενός συγγραφέα από την εκάστοτε πηγή στην βιβλιογραφία 
και, συνεπώς, ούτε η οµαδοποίηση όλων των κειμένων ενός συγγραφέως είναι δυνατή (ή σκόπιμη) 
σε περίπτωση που το όνομά του παρουσιάζεται σε διαφορετικά αλφάβητα! 

Το ««Ψοπ» στα γερμανικά ονοματεπώνυµα δεν αποτελεί ποτέ µέρος του επιθέτου, µε 
αποτέλεσµα ο Τιάννισ ΕΙίίετ νοπ Κῦςπει να ευρετηριάζεται υπό το γράμμα Κ. Αντίθετα, το 
ολλανδικό «Υαπ» συνιστά µέρος του επιθέτου για κάθε Ολλανδό και Φλαμανδό, όπως π.χ. ο Ν8Π 
ΗοΡοκΚεῃπ που έχει ευρετηριασθεί παραπάνω υπό το γράμμα Ν, όχι όμως και για Γερμανούς, όπως 
π.χ. ο Βεείπονεπ! Αντίστοιχα, οι προθέσεις «4». «ἀθ», «ἀα» κ.ο.κ. μπροστά από γαλλικά και 
Ιταλικά επίθετα δεν λαμβάνονται υπ᾿ όψιν κατά την ευρετηρίαση (έτσι, π.χ., ο Ψϊποσπί ἆ Ἰπάγ 
ευρετηριάζεται υπό το γράμμα 1 και ο (ἱοναπηί ΡΙετ]α]σί ἆα Ῥα]εσίτίπα υπό το γράμμα Β), όμως στην 
περίπτωση του Γερμανού Ὠιοίμετ ἆᾳ Ια Μοίίο η ευρετηρίαση γίνεται -- αντίθετα -- υπό το γράµµα Ὁ 
µε βάση το σύνθετο επίθετο «Ώε Ια Μοίίε» (σημειωτέον, εξ άλλου, ότι σε τέτοιες περιπτώσεις, όπου 
το επίθετο αναφέρεται µόνο του, χωρίς να ακολουθεί το όνοµα, το αρχικό γράμμα τῆς πρόθεσης 
μετατρέπεται σε κεφαλαίο). Προς διακρίβωση τέτοιων πληροφοριών συνιστάται ενδελεχής (και 
προσεκτικός) έλεγχος µέσω του διαδικτύου. 

Οι τρεις τελευταίες εγγραφές στο παραπάνω παράδειγµα Βιβλιογραφίας είναι του ιδίου 
συγγραφέως. Η δημοσίευση της πρώτης (το 2010) προηγείται χρονικά τῶν δύο εποµένων και άρα η 
πρόταξή της στην Βιβλιογραφία είναι αυτονόητη. Οι άλλες δύο όμως έχουν αμφότερες 
πραγµατοποιηθεί το 2011 και γι’ αυτό εδώ εμφανίζονται τοποθετημένες -- βάσει του επόμενου 
κριτηρίου -- σε αλφαβητική σειρά ὡς προς τον τίτλο τους: πρώτα «Όι μορφές σονάτας [...]» και 
έπειτα «Όι μορφές του [...]». Στο εναλλακτικό σύστηµα για την σύνταξη τῆς βιβλιογραφίας που 
αναφέρθηκε λίγο πιο πάνω, όπου το επώνυμο του συγγραφέως και το έτος της δημοσίευσης 
λειτουργούν συνεκδοχικά αντιπροσωπεύοντας µία ευρύτερη εγγραφή, τα δύο προαναφερόµενα 
λήμματα θα ξεκινούσαν ὡς εξής: «Φούλιας, Ιωάννης (201 1α): “Όι μορφές σονάτας και η θεωρητική 
τους εξέλιξη [...Ὦ) και «Φούλιας, Ιωάννης (2011): “ΌΟι µορφές του μενουέττου και του 5οΠειζο 
[..Ὦ), προκειµένου οι συνοπτικές αναφορές σε αυτά να διαφοροποιούνται μεταξύ τους υπό την 
µορφή «Φούλιας, 201 1α» και «Φούλιας, 2011β». Μία αναπροσαρμογή των δεδοµένων του παρόντος 
συστήµατος βιβλιογραφίας στις ανάγκες τέτοιων συνοπτικών παραπομπών θα όφειλε επίσης να 
συμπεριλάβει µία αλφαβητική ένδειξη («α», «β» κ.ο.κ.) ὡς προέκταση στην εκάστοτε χρονολογία 
έκδοσης που παρουσιάζεται προς το τέλος ενός βιβλιογραφικού λήμματος: π.χ. «[...] Πολυφωνία 18. 
2011ᾳ, σ. δ6-124» ἠ ενδεχομένως «{...] Θεσσαλονίκη 2011[β, σ. 197-171» (µετο γράμμα σε άµεση 
επισύναψη στην χρονολογία ή εντός αγκυλών χωρίς όµως να μεσολαβεί κενό) κ.λπ. 


11.3. Βιβλιογραφικές παραπομπές στο πλαίσιο υποσημµειώσεων ή σημειώσεων είτε 
εντός κειµένου 


Εφ’ όσον η σύνταξη και η σταδιακή συγκέντρὠση τῶν βιβλιογραφικών ληµµάτων σε έναν κατάλογο 
βιβλιογραφίας έχουν προηγηθεί, η μετέπειτα αξιοποίησή τους για παραπομπές που γίνονται στις 
υποσημειώσεις ή τις σημειώσεις µιας επιστημονικής εργασίας -- επί τούτω ή σε συνδυασμό και µε 
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συμπληρωματικές πραγματεύσεις επί του αντικειμένου που αναπτύσσεται στο βασικό σώµα του 
κειµένου -- συνιστά απλή υπόθεση. Στην συνέχεια παρουσιάζεται ὡς παράδειγµα µία αλληλουχία 
(υπο)σηµειώσεῶων που θα μπορούσε να έχει εξαχθεί από ένα (υποθετικό) κείµενο και εμπεριέχει 


αποκλειστικά βιβλιογραφικές παραπομπές διαφόρων τύπων προς περαιτέρω σχολιασμό: 
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Ἱ Τπάνίρ Εἰῑει νο Κδσλαι, ΟΠγοποἱορίνε-(Ποπια(ἰσελον Υουτοἰο]πίς ἄπιπίσ]ο" ΤΟΠΙΝΕΥΚΟ 
Ψοῄαπσ Απιαάό Μοζαγίς / δ. Αι]ασο, επιμ. Εταηζ ΟΙεσῃπς -- Αἰεχαπάετ ἸΜείππιαηπ -- (ετά 
ρ]ενοις. Βτοϊίκορε ὁς Ηᾶτίοι., Ἰλ/1οςραάεπ 1983, σ. 445. 


” Εάπατά Ἐοσδοτ, “Ζιπι νοπἰοροπάοη Βαπά”, στο: Ἰοϊσαπς Απιαάοις Μοζατί, δοπαΐοη ιά 
γαγιαΠοπεη Πἱγ Κἰανίσν µπά Υἱοιίπο -- Βαπά Ι, Βᾶτοητεϊίοτ (Ὑλ/ο[[σαπσ Απιαάεις Μοζατί Νοαιο 
Αιιςραῦε ςἄἈππίμ]ο[οτ ἸΜεΓκε, βετιο ΥΠ: Καπιπιοτπι]ςίΚ / ἹΜοετκρταρρο 23), ΚαςςεΙ 1964, σ. νι-χΙΠ1: 
Χ1. 


ὁΚδςσΠεΙ, ὀ.π.. σ. 278. 


“Όπ., σ. 378-379. Πρβλ. περαιτέρω: 19οἱ Ι,οσίος, (οπηροσΗίοπαί ΙΠ6οΥν ἰῃ Το οἰσΠίοοπί] ΟΡΠΙΗΥΥ. 
Ἠατνατά Ὀπίνετςίίγ Ρτο6ςς, (απιρτιάςσο (ΜΑ) 19902.6σ. 155-159: ΟΗΕ ΕΙδεῃ -- δίαπΙογ ῥαάϊς, λήμμα 
«Μοζατί, (4οπαπΏ (Πγγςοςίοπι) Ἰο[[ραπς Απιαάοις”, στο: ῥί8ΠΙΕΥ Φαάἱο -- {ομη Τνττο!! (επιμ). 
ΤΠο Νεν (σγονε Γἱοοπαγγ οἱ Μιςίςο απᾶ Μισοίαπς (5δεοπά εάίίοπ), ΟχΣίοτά Ὀπίινειςίίγ Ρτες5ς, 
ΝεΝ Υοτκ 2001, νοι. 17, σ. 276-341: 278. 255 και 303. 


3 Βλ. Οεοτς Εεάοτ, λήμμα “Ἠαγάπ, (Έταιζ) 1οδερΗ”, στο: πάν ΕΙΠΦςΠετ (επιµ.). Πίο Μισίκ ἴπ 
(σοσομἰσΠίο μπᾶ (σοσοηνναγ!: ΑΙΙσοηιοίπο ΕΠΖΥΚΙορᾶαίο ἀεν Μισς (2. Αιιςσαβε) / Ρεγδοπείεί/, Β4. δ. 
Ρατεητοίίετ -- Μείζ]ετ, Καςςαι -- δίπίίσατί 2002, σ. 901-1094: 910. 


6 : . 
Ἐθεςογ, ὀ.π.. σ. Χ και ΧΙ. 


Ἰ. ΟΠΕ Εἰκοπ, “Μοζατς οΠαπιοο: ππιςίο”, στο: 3πιοῃ Ρ. Κοεῖς (επιµ.). ΤΠε (απιῤγίᾶσε 
6οπιραΠίοη {ο Μοτζατί, (απιρτιάςε ὈπινετςΙίγ Ρτε6ςς, Νεν Υοτκ 2003, 6σ. 105-117: 107. 


ὃ Ἰωάννης Φούλιας, “Όι μορφές σονάτας και η θεωρητική τους εξέλιξη: Ο τέταρτος τύπος 
σονάτας (σονάτα-ρόντο”) και άλλες συναφείς µε αυτόν μορφές”, Πολυφωνία 17. 2010, σ. 96- 
191: 110-112. 


ὉἹαπιος Ὑ/ουσίοι, “Τουνατάς α Πςίοτγ οἳ ΝΨεηποςο οἶπαπιθοί ππησίς ΊΠ ιο οαΓ]γ οἰαρσίσαὶ ροίος”. 
ομγπα[ οἱ {ο Απιογίσαπ Μιρσοοἰορίσαί δουίείν 21/2. 1974, σ.212-241: 213. 225-226 και αλλού. 


60... σ.231. 
πΌπ. 


Ι2 Βλ. Φούλιας, “Όι μορφές σονάτας [...] Ο τέταρτος τύπος σονάτας [...]”. ὀ.π., σ. 115. Πρβλ. 
ακόµη: Ιωάννης Φούλιας, “Όι µορφές σονάτας και η θεωρητική τους εξέλιξη: Θεωρητικοί του 
18ου αιώνος (Β΄/)”, Πολυφωνία 9, 2006, σ. 67-01: 83: Ιωάννης Φούλιας, “Οι μορφές σονάτας και 
η θεωρητική τους εξέλιξη: Θεωρητικοί του 18ου αιώνος (Γ’)”, Πολυφωνία 10, 20071, σ. 35-64: 
42-43. 


3 Είκοῃ. ὀ.π.. σ. 111. Βλ. επίσης: Ιωάννης Φούλιας, “Όι μορφές του µενουέττου και του 56Ἡει7ο 
στο συνολικό πιανιστικό ρεπερτόριο του οδερι Ηανάπ”, στο: Γιώργος Σακαλλιέρος και Ιωάννης 
Φούλιας (επιμ.), Ριηγοε[ί, Ηᾶϊπαεί, Ηανάη, ΜεπάεΙδεοΗπ: Τέσσερις επέτειοι (Πρακτικά συμποσίου, 
Αθήνα, 27-25 Νοεμβρίου 2009), Ὀπινοιςίίγ δίμάϊο Ρτεςς, Θεσσαλονίκη 2011. σ. 157-171: 170- 
171. 


Ι"Έροσοι, ό.π.. σ. νΙῖ: Γιονίοι, ὀ.π.. σ. 127 και 130: Φούλιας, “Όι μορφές σονάτας [...] Ο τέταρτος 
τύπος σονάτας [...[”. ὀ.π.. σ. 117-115: Φούλιας, “Οι μορφές του µενουέττου [... |”, ὀ.π., σ. 169: 
Φούλιας, Όι μορφές σονάτας [...] Θεωρητικοίτου 18ου αιώνος (Β/)”, ό.π., σ. 72-19. 

Ι5Ἡλ. ὙΜουσίου, ὀ.π.. σ. 241 και 243. Πρβλ. επίσης Εἰδοι -- Φ84ἱς (ὀ.π.. σ. 293), Εεάει (ό.π.. σ. 


057-989) και Φούλιας (“Όι µορφές σονάτας [...] Ο τέταρτος τύπος σονάτας [...Ι”, ό.π., σ. 123 
κ.εξ;). 
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Την πρώτη φορά κατά την οποία µία οποιαδήποτε πηγή αναφέρεται σε ὑποσημείωση (ή 
σημείωση) στο πλαίσιο ενός κεφαλαίου ή στο σύνολο µιας μελέτης, παρουσιάζεται µε την µορφή 
µίας ολοκληρωμένης βιβλιογραφικής εγγραφής (δηλαδή όπως και στην Βιβλιογραφία), η οποία 
όμως επεκτείνεται κατά κανόνα και µε µία ειδικότερη παραπομπή σε ένα ή περισσότερα χωρία της 
εν λόγω πηγής µέσω συγκεκριμένων αριθμών σελίδων (ή άλλου προσήκοντος υποκαταστάτου τους). 
Ἡ πληροφορία αυτή εισάγεται ὡς επιπρόσθετο πεδίο στο τέλος µίας πλήρους -- κατά τα λοιπά -- 
παραπομπής σε βιβλίο ή άλλη αυτοτελή έκδοση (βλ. π.χ. την υὑποσηµείωση / σηµείωῶση υπ᾿ αρ. {| στο 
παραπάνω παράδειγµα), ενώ σε περιπτώσεις παραπομπών σε άρθρα, δοκίμια, επιµέρους κεφάλαια 
κ.ο.κ. που περιλαμβάνονται σε ευρύτερη έκδοση µπορεί ομοίως να επισυνάπτεται έπειτα από τον 
συνολικό αριθµό των σελίδων (αλλά και διπλή τελεία, όπως φαίνεται π.χ. στην υποσηµείωώση / 
σημείωση υπ’᾿ αρ. 2) ή να εμφανίζεται απευθείας στην θέση του (οπότε το τέλος της παραπομπής 
στην μόλις προαναφερθείσα υὑποσημείώση / σημείωση, για παράδειγµα, θα αναδιατυπωνόταν εν 
τοιαύτη περιπτώσει ὡς εξής: «[...] Καάςς5εΙ 1964, σ. χὺ))' η πρώτη απὀ τις παραπάνω εναλλακτικές 
πρακτικές συνιστάται περισσότερο για τις υποσημειώσεις ή τις σημειώσεις ενός κειµένου που δεν 
ακολουθείται από τελική Βιβλιογραφία, ενώ η δεύτερη εφαρµόζεται απαρέγκλιτα σε όσες μελέτες 
συνοδεύονται απὀ Βιβλιογραφία (αφού η πληροφορία για την συνολική έκταση του εκάστοτε 
κειµένου παρέχεται ήδη σε αυτήν και δεν υπάρχει λόγος να επαναλαμβάνεται μεταφερόμενη και σε 
οποιαδήποτε υποσηµείῶση ή σημείωση). 

Εάν η παραπομπή εκτείνεται σε δύο ή περισσότερες σελίδες, τότε δηλώνονται οι αριθμοί τῆς 
πρώτης και τῆς τελευταίας από αυτές µε ενδιάµεσο ενωτικό (χωρίς κενά αναμεταξύ τους)! εάν όµως 
επιθυμεί κανείς να παραπέµψει σε δύο ή περισσότερα σηµεία που εμφανίζονται σε διαφορετικές 
σελίδες, τότε οι αριθμοί ποὺ τις αντιπροσωπεύουν χωρίζονται είτε µε κόμματα είτε µε τον σύνδεσμο 
«και»: η ένδειξη «σ. 375-379» παραπέμπει, επομένως, σε κείµενο που εκτείνεται από την σελίδα 3768 
µέχρι την σελίδα 379, ενώ η ένδειξη «σ. 3758 και 379» παραπέμπει σε δύο διαφορετικά αποσπάσματα 
(τα οποία στην προκειμένη περίπτωση τυχαίνει απλώς να βρίσκονται σε γειτονικές σελίδες). 
Επιπλέον, η ένδειξη «σ. 378 κ.εξ.» (πρβλ. τις διεθνείς βραχυγραφίες “οί 5οᾳ.”. “Ε.” και “Π.Ἄ 
παραπέμπει ολίγον τι ασαφώς σε ένα χωρίο που ξεκινά απὀ την σελίδα 378 και συνεχίζεται στην 
επόµενη ή και στις επόμενες σελίδες, ενώ η ένδειξη «σ. 375 και αλλού» (αντ᾽ αυτής µπορεί επίσης 
να χρησιµοποιηθεί µετά τον αριθµό η συντομογραφία «κ.α.» ή ακόµη η έκφραση «[και] σποράδην», 
κατά το διεθνές αντίστοιχο “Τεί] ρᾶςςίΠι”) δηλώνει ότι η παραπομπή γίνεται ενδεικτικά σε µία 
(τουλάχιστον) σελίδα της συγκεκριμένης πηγής, καίτοι αφορά και άλλες, οι οποίες όμως δεν 
προσδιορίζονται αναλυτικά περαιτέρω. 

Για οποιαδήποτε πηγή έχει αναφερθεί ξανά σε προηγούµενη υποσηµείώση (ή σημείωση), 
αρκεί από εκεί και πέρα µία συνοπτική παραπομπή µε το επώνυμο -- Και µόνον αυτό, πέραν από 
περιπτώσεις συνωνυµιών, όπου καλείται κανείς να προσθέσει πριν απὀ αυτό καιτο αρχικό γράμμα του 
ονόματος -- του συγγραφέως (ή των συγγραφέων). την ειδική ένδειξη «ό.π.» («όπου προαναφέρθηκε / 
έγινε παραπομπή»! πρβλ. το αντίστοιχο διεθνές “ορ. οἵί.) και έναν ή περισσότερους αριθμούς 
σελίδων (βλ. π.χ. την υποσηµείωση / σηµείώση υπ᾿ αρ. 3 παραπάνω). Εάν ὠστόσο χρησιμοποιούνται 
δύο είτε περισσότερα κείµενα του ιδίου συγγραφέως στην ίδια επιστημονική εργασία, τότε -- προς 
αποφυγήν οιασδήποτε σύγχυσης μεταξύ τους -- ανάµεσα στο επώνυμο του συγγραφέως και την 
βραχυγραφία «ό.π.» προστίθενται, μεταξύ κομμάτων, και οι πρώτες τουλάχιστον λέξεις του τίτλου 
(με πλάγια στοιχεία ή "όρθια στοιχεία εντός εισαγωγικών”, κατά περίπτωση, και αποσιωπητικά εντός 
αγκυλών όπου γίνονται περικοπές για λόγους συντοµίας) ούτως, ώστε να αποσαφηνίζεται σε ποιό 
από αυτά γίνεται η εκάστοτε παραπομπή (βλ. ενδεικτικά παραδείγματα στις υποσημειώσεις / 
σημειώσεις υπ᾿ αρ. 12, 14 και 15 παραπάνω). Σε κάθε πάντως περίπτωση, η ίδια η βραχυγραφία 
«ό.π.» οφείλει να αναγράφεται µε όρθιους χαρακτήρες και όχι µε πλάγιους, αφού, πέραν του ότι -- εν 
µέρει µόνον -- υποκαθιστά τίτλους πηγών οιασδήποτε κατηγορίας (βιβλίων, άρθρων κ.λπ.). 
αντιπροσωπεύει, σὺν τοις άλλοις, και τα στοιχεία της εκάστοτε έκδοσης! 

Σε περιπτώσεις αλλεπάλληλων παραπομπών στην ίδια πηγή, στο πλαίσιο µίας ή και 
περισσοτέρων διαδοχικών υποσημειώσεων ή σημειώσεων, η βραχυγραφία «ὀ.π. µπορεί να 
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χρησιμοποιηθεί µόνη τῆς, χωρίς καν να προηγείται επώνυμο συγγραφέως, ή να αντικατασταθεί από 
την παρεμφερή ένδειξη «στο ίδιο»' εάν μάλιστα δεν μεταβάλλεται ούτε ο αριθµός της σελίδος (ή οι 
αριθμοί τῶν σελίδων) σε σχέση µε την αµέσως προηγούµενη παραπομπή, αρκεί μονάχα η ένδειξη 
«ό.π.» ή «στο ίδιο» (πρβλ. τα διεθνή αντίστοιχα Ίος. ο.” και “Ιδιά., ενώ, εάν η παραπομπή 
γίνεται σε διαφορετικό χωρίο του ιδίου κειµένου, τότε η ένδειξη «ὀ.π. ή «στο ίδιο» οφείλει 
αυτονόητα να συνοδεύεται και απὀ νέες αριθμητικές ενδείξεις σελίδων (όπως συμβαίνει σε 
ανάλογες περιπτώσεις µόνο µετο “1Ρ14.). Στην υὑποσηµείῶση / σημείωση υπ᾿ αρ. 4, για παράδειγµα, 
γίνεται εκ νέου παραπομπή στον κατάλογο του ΚΟεΠεΙ, όπως και στην αµέσως προηγούµενη (χωρίς 
να μεσολαβεί παραπομπή σε κάποιαν άλλη πηγή), καίτοι σε διαφορετικό χωρίο του, πράγμα που 
επιβάλλει εν προκειμένω και την ανανέώση του αριθμού τῶν σελίδων µετά την βραχυγραφία «ό.π.» 
(εναλλακτικά, εδώ θα μπορούσε επίσης να αναγραφεί: «Φτο ίδιο, σ. 378-379)). Στις υποσημειώσεις / 
σημειώσεις υπ’ αρ. 9. 10 και 11, προσέτι͵, γίνονται αλλεπάλληλες παραπομπές σε ένα άρθρο του 
ἸΜευςίετ; την πρώτη φορά η βιβλιογραφική αναφορά διατυπώνεται σε πλήρη µορφή µε επιπρόσθετη 
παραπομπή και σε επιλεγµένους αριθμούς σελίδων, την δεύτερη φορά αρκεί η βραχυγραφία «ό.π.» 
από κοινού µε έναν διαφορετικό αριθµό σελίδος που δηλώνει παραπομπή σε άλλο χωρίο του ιδίου 
κειµένου (εναλλακτικά: «Ἅτο ίδιο, σ. 231). ενώ την τρίτη φορά, ὀπου δεν προστίθεται καν αριθµός 
σελίδος, η παραπομπή αναφέρεται και πάλι στην σ. 231, όπως και η αµέσως προηγούµενη στην 
παραπάνω υποσηµείώση / σηµείῶώση (εναλλακτικά. εν τοιαύτη περιπτώσει: «το {διο)). 

Σε σηµεία στα οποία χρειάζεται να γίνουν παραπομπές σε δύο ή περισσότερες πηγές, αυτές 
παρατίθενται διαδοχικά -- σε πλήρη ή συνοπτική µορφή, αναλόγως -- στο πλαίσιο µίας ενιαίας 
υποσηµειώσεως ή σηµειώσεως (και όχι σε σειρά διαφορετικών υποσημειώσεων ή σημειώσεων!), 
χωριζόµενες μεταξύ τους µε τελείες, άνω τελείες ή κόμματα (βλ. π.χ. τις υποσημειώσεις / 
σημειώσεις υπ’ αρ. 4 και 12-15). Σε αυτήν την τελευταία περίπτωση. όπου ὡς διαχὠριστικό σηµείο 
στίξεως επιλέγεται το κόμμα, συνιστάται προσέτι η συνδυαστική χρήση παρενθέσεων, όπως 
φαίνεται ειδικότερα στην υποσηµείωση / σηµείώση υπ᾿ αρ. 15, προκειµένου τα όρια τῶν επιµέρους 
βιβλιογραφικών παραπομπών να διακρίνονται µε µεγαλύτερη ευχέρεια απ᾿ ό,τι εάν η παρουσίασή 
τους γινόταν κατά τον ακόλουθο -- καίτοι εξίσου αποδεκτό -- εναλλακτικό τρόπο: «Πρβλ. επίσης 
Εἰδεη -- ρα8άΐς, ό.π., σ. 293, Εεάετ, ὀ.π., σ. 987-959, και Φούλιας, “Όι µορφές σονάτας Π...| Ο 
τέταρτος τύπος σονάτας [...]”. ὀ.π.. σ. 123 κ.εξ.». 

Οι βιβλιογραφικές παραπομπές δεν μπορούν, προφανώς, να απουσιάζουν σε περιπτώσεις 
αυτούσιων παραθεµάτων προερχόµενων από οποιαδήποτε πηγή (τα οποία ενδέχεται να εμφανίζονται 
τόσο στο βασικό σώµα όσο και στις υποσημειώσεις ή τις σημειώσεις µιας εργασίας, όπως έχει 
αναφερθεί στην ενότητα 10.2), ούτε όµως και όταν ακόµη διατυπώνει κανείς πιο ελεύθερα, µε δικά 
του λόγια, πληροφορίες που αντλεί από κάπου αλλού’ βασική υποχρέωση και ευθύνη του συντάκτη 
µιας επιστημονικής εργασίας αποτελεί ή συστηματική και επαληθεύσιµη δήλωση των πηγών του, 
ειδάλλως μπορεί κάλλιστα να κατηγορηθεί για λογοκλοπή! Με την βραχυγραφία «βλ.» («βλέπε»' 
πρβλ. τα διεθνή “5εε” / 5.” ονιάε” / Ὅνιά.” / ν.” κ.λπ.) µπορεί κανείς να παραπέμψει εν γένει σε 
ένα ή περισσότερα κείµενα, απ’ όπου έχει ειδικότερα αντλήσει τις πληροφορίες του ή τα οποία έχει 
λάβει γενικότερα υπ’ όψιν του για ένα ζήτημα που αναπτύσσει στο δικό του κείµενο. Με την ένδειξη 
«πρβλ.» («παράβαλε», δηλαδή «σύγκρινε»' πρβλ. τα διεθνή “ο”, “νε.” κ.λπ.), από την άλλη 
πλευρά, υποδεικνύεται συμπληρωματικά ένα κείµενο στο οποίο εκτίθενται παρόμοιες ή ακόµη και 
αντίθετες πληροφορίες είτε απόψεις σε σχέση µε ό,τι επικαλείται ή υποστηρίζει ένας συγγραφέας 
στο δικό του κείµενο. 

Τέλος, θα πρέπει να επισημανθεί ότι κάθε υποσηµείῶση ή σημείωση, ακόµη και η πιο µικρή 
σε έκταση (βλ. π.χ. τις υποσημειώσεις / σημειώσεις υπ᾿ αρ. 10 και 11 παραπάνω), οφείλει να 
συντάσσεται όπως µία (τουλάχιστον) ολοκληρωμένη περίοδος, δηλαδή να ξεκινά µε κεφαλαίο 
γράμμα και να αποπερατώνεται πάντοτε µε την προσθήκη τελείας ή άλλου κατάλληλου σημείου 
στίξεως (ερωτηματικού, θαυμαστικού ή αποσιωπητικώγ). 

Στην παρούσα µονογραφία, το σύστημα βιβλιογραφικών παραπομπών σε υποσημειώσεις έχει 
εφαρµοσθεί σε ολόκληρο το πρώτο µέρος, ήτοι στα κεφάλαια 1-6, καθώς και στην Εισαγωγή. 
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Αντίθετα, στο δεύτερο µέρος (κεφάλαια 7-9). το οποίο έχει την µορφή γλωσσαρίου, ακολουθείται 
ένα εναλλακτικό σύστηµα παραπομπών που είναι καταλληλότερο για λήμματα εγκυκλοπαιδειών, 
λεξικών κ.λπ., όπου η εισαγωγή υποσημειώσεων ή σημειώσεων είναι εν γένει ασυνήθιστη. Σε αυτήν 
την περίπτωση. οι βιβλιογραφικές παραπομπές γίνονται σε ευσύνοπτη µορφή εντός του κειµένου και 
συγκεκριµένα είτε εντός παρενθέσεων είτε στο πλαίσιο αυτοτελών φράσεων ή περιόδων του λόγου, 
µε αναφορά στις πλήρεις βιβλιογραφικές εγγραφές που περιλαμβάνονται στην τελική Βιβλιογραφία. 
Οι συνοπτικές αυτές παραπομπές είναι τὴς µορφής: [επώνυμο συγγραφέως ή συγγραφέων]. 
[χρονολογία]: [αριθμοί σελίδων (δίχως άλλη συνοδευτική ένδειξη)] ή της ελαφρώς διαφορετικής 
συντακτικά µορφής: [επώνυμο συγγραφέως] ([χρονολογία)): [αριθμοί σελίδων]’ π.χ. «Οαριίπ, 1905: 
12-13» ή «ΟαρΗΠ (19968): 12-13». Σε συνάρτηση µε όσα αναφέρθηκαν στο τέλος της προηγούμενης 
ενότητος του παρόντος κεφαλαίου, εάν χρησιμοποιούνται δύο ή περισσότερα κείµενα του ιδίου 
συγγραφέως που έχουν επιπλέον δημοσιευθεί και την ίδια χρονιά, τότε στην τελική Βιβλιογραφία η 
χρονολογία της έκδοσής τους συνοδεύεται απαραιτήτως και από ένα γράμμα της ελληνικής ή της 
λατινικής αλφαβήτου (π.χ. «199δα» ή «199δξα», «1996β» ή «19950», «199δγ» ή «1998ς) κ.ο.κ.), 
προκειµένου µε την ίδια αυτή µορφή να εισάγεται και στις ευσύνοπτες παραπομπές που γίνονται σε 
καθένα από αυτά τα κείµενα, χωρίς να προκαλείται οιαδήποτε σύγχυση μεταξύ τοὺς ελλείψει άλλων 
δεδοµένων ταυτοποίησής τους. 

Ἡ χρήση του συστήµατος αυτού είναι πολύ απλή, αφού σε κάθε παραπομπή επαναλαμβάνεται 
στερεοτυπικά η συνοπτική “ταυτότητα” (επωνύμου και χρονολογίας) που αντιπροσωπεύει µία 
συγκεκριμένη βιβλιογραφική εγγραφή, µε µόνη μεταβλητή τοὺς αριθμούς τῶν σελίδων. Επιπλέον, 
σε περιπτώσεις αλλεπάλληλων παραπομπών στην ίδια πηγή επιτρέπεται, εναλλακτικά, και η χρήση 
της ενδείξεως «στο ίδιο», συνοδευόμενη από αριθμούς σελίδων ή όχι, ανάλογα µε την περίσταση. 
Ωστόσο, η εφαρµογή του εν λόγω συστήµατος παραπομπών δεν πρέπει να αναμειγνύεται µε την 
εφαρμογή του άλλου σε ένα και το αυτό κείµενο (ή, έστω, αὐτοτελές κεφάλαιο / δοκίµιο στο πλαίσιο 
ευρύτερης έκδοσης)! Το παρόν σύστημα, όπως προαναφέρθηκε, χρησιµοποιείται προκειµένου οἱ 
βιβλιογραφικές παραπομπές να παρεμβάλλονται στην ροή ενός κειµένου αντί να εισάγονται σε 
υποσημειώσεις ή σημειώσεις. Πολλοί, εντούτοις το εφαρμόζουν εσφαλμένα σε σειρά 
υποσημµειώσεων ή σημειώσεων, υποβάλλοντας έτσι τον αναγνώστη του κειµένου τους σε µία 
ολότελα καταχρηστική “διπλή παραπομπή” -- απὀ το βασικό σώµα του κειµένου στην υποσηµείώση 
ή την σημείωση και απὀ την ευσύνοπτη παραπομπή που εμφανίζεται εκεί στην πλήρη 
παποκωδικοποίησή” τῆς που παρέχει κατ αποκλειστικότητα η τελική Βιβλιογραφία! Στην 
πραγματικότητα, εφ᾽ όσον επιλέγει κανείς να εφαρμόσει αυτό το σύστημα βιβλιογραφικών 
παραπομπών, έχει το δικαίωµα να χρησιμοποιήσει υποσημειώσεις ή σημειώσεις µόνο για 
συμπληρωματικά σχόλια ή παραθέµατα που εμφανίζονται στο περιθώριο του βασικού κειμένου 
(προσθέτοντας βεβαίως εκεί, εν τοιαύτη περιπτώσει, και όσες ευσύνοπτες βιβλιογραφικές 
παραπομπές κρίνονται απαραίτητες). Αντίθετα, στο προηγούμενο σύστημα παραπομπών που 
παρουσιάσθηκε, οι υποσημειώσεις ή σημειώσεις μπορούν να χρησιμεύσουν είτε αποκλειστικά για 
την καταχώριση των βιβλιογραφικών παραπομπών, είτε για συμπληρωματικά σχόλια ή παραθέµατα 
(συνοδευόµενα, ασφαλώς, και απὀ τις αναγκαίες παραπομπές στις πηγές τοὺς), είτε ακόµη για 
οτιδήποτε απὀ τα παραπάνω κατά τρόπον συνδυαστικό. 
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Ηεϊπτίο]ι Βίτηδας{ι, “Ὅδει ἁῑς νειςολεάσπε Εοὐπι ρτόβετεΓ Πηςίγιπιοπία[οπςίῆοΚκε αἰίετ Απί υπά άετεῃ 
ῬΒοαατοοίίιπρ” ΒοΤΙΙΠΟΥ αἰἰσοηιοίπο Ππιικα[ἰσεπο Ζείμπρ 4/34, 22 Αυγούστου 1527, σ. 269- 
272: “Ὅλῦει ἁῑε νειςομἰεάεπε Ἐοιπι ρτόβοτετ Ιηςίτιπιεηία[οηςέήοκα αἰίετ Απ υπά ἀεΓεη 
Βοατρείίιπς (Εογίςείζηπρ)”, ΒοεγΙϊπεγ αἰἰσοηιοίπο Ππιµσἰκα[ίδεῃο Ζοείιιρ 4/35. 29 Αυγούστου 
1827, σ. 277-281: “ΊΤ]υει ἁῑο νειςο]ιεάεπε Έοτπι ρτόβοτετ Ιηςίγιπιεπία]ίοηςίῆοΚκε αἰετ Ατί υπά 
άοτεη Βεατοείπσ (Εοπςείζυηρ)”, Βοτ[ίπεγ αἰἱρεπιείπο ΠΗπισικα[ίἰδεπε Ζεϊνμπρ 4/36. 5 
Σεπτεµβρίου 1827, σ. 285-287: “ὖθδει ἁῑε νειςοαάεπε Εοτπι στβετετ Ιη5ίτηπιεπία Ποηςίϊςκε 
ει Ατί απά άετοη Βεατρείίπρ (56Π1/)” ΒογΙίποεγ α[Ιροιπείπο ΠπηςΙΚα[ἰσεᾖο Ζεμπρ 4/31, 12 
Σεπτεµβρίου 1521, σ. 293-205: “Ὅευει ἁῑς νετςοεβΙιοάεπο Εοίπι στόβοτετ Πη5ίπαπιοπίαΠοπς(ῆοΚα 
αἱ]ετ Απί υπά ἀετεῃ Βεατρείίαπς (Ποτίδείζιης, Υ/ε]ε[ιε ἄῑε Ζννεϊίε Εοτπι εἴπες Τοηςίῆσκς ἵη ἆοτ 
Πατίοη Τοπατί επίμᾶΙ”. ΒογΙίιεγ αἰἰσεπιείπο ηπιςἰΚα[ἰσοᾗε Ζοἴίρ 4/45. Ἰ Νοεμβρίου 1827, σ. 
361-363: “Ὅεῦει ῑο νοιςομΙεάοπε Ἐοτπι οτόβοτετ Ιπ5ίγιπιοπίαΠοης(ῆοκε αἰ]ετ Ατί υπ ἀετεπ 
Ῥοατρείίμῃς (Εοπίδείζιης, ΝεἰοΠε ἁῑε Ζννεϊίε Εοτπι οἶπος Τοηςίήσικς ἵη ει Πατίεπ Τοπατί επίμᾶ] -- 
ΦΟΠΙΗ/)”. Βογ[ίπονγ αἰ[σοπιοίπο Πιισἰκα[ἰσεῃο Ζεἵπρ 4/46, 14 Νοεμβρίου 1821, σ. 369-373: 
“Ὅεῦει ἁῑο Εοτπι ἄος οισίεη Τοηςίϊοκς εἴποτ δοπαίς, γπιρῃοπία, εἶπες Ομαπίείΐς, ΟυΙηίοίΐς Ἡ. 5. νν. 
ἵη ἄςι νείοπεη Τοπατί”, ΒογΙίπεγ αἰΙρεπιείπο πιμςιΚα[ίσο[ε ΖεἰΠμήρ 5/14, 2 Απριλίου 1328. σ. 
105-108: “Ὅεῦοι ἁῑο Εοίπι ἆθς οἴσίοεη Τοηςίϊοκς οἴπετ Φοπαίο, ΦΥπιρΠοΠίε, οἵπες Ουματίοίΐς, 
Οιπίείές τα. 5. ΥΝ. ἵπ ἆθι νείοεπεπ Τοπατί (5οΏἱαςς)”, Βογ[ΙόεΥ αἰΙσοπιοίπο ΠπιηἰΚκα[ίεᾖο Ζεἴπιιρ 
5/15, 9 Απριλίου 15258, σ. 113-117: “Ὅεῦει ἁῑε Εοτπι ες Ζννεϊίεπ Τοηςίϊοκς οἴπει δοπαίο, 
ουπαρῃοπίο, οἶπες ΟΩιατίείίς, ΟιΙπίοίίς Ἡ. 5. 1Ν.”, ΒογΙΙΠΕΥ αἰἰσεπιείπο ηπισιΚα[ίομε Ζοεἵ πρ 
5/37. 10 Σεπτεμβρίου 1528, σ. 293-207: “Ζι ει Εοτπιεπ]οῃτο οἴπεί 5οπαίο Ἡ. 5. ἵν. (δοµΙ5ς): 
1. Μεπιοίί πά 96ΠΕΙΖΟ;: 2. Υατίαίοῃ;: 2. Εἰπα]ε”, ΒΕΓΙΙΠΕΥ αἰἰσεηιοίπο Πιηςἰκα[ἰδεπο Ζεἴπιρ 
5/44, 29 Οκτωβρίου 1528, σ. 423-426. 


1οπη ἸλαΗ Οαἱσοίί, Α ΠπηδίσαΙ σγαΙΠιαΥ, ἴπ [οι ραγίς: 1. ΝοίαΠίοη, Π. Μειοᾶν, ΠΠ. ΗΠαΠιοΠΥ, ΙΥ. 
ΚΗΥΙΙΙ, ΥΝοδί ὅτ ΒΙαΚκε -- Μαηπίης ἅ ΤοΠπ6, Βοίοη 1510 [αρχική έκδοση: Γοπάοη 1806. 


ΝΠΠαπι Ε. (αρΗΠ., ΟαςςἰσαΙ [οΥπι: Α {Π6οΥν ο /ογηιαΙ [ποΓίοή [ΟΥ {16 ἱπιδίγηποπίαί πισίς οί Ηαγαῃ, 
Μοζαγί, απᾶ ΒεείΠοναῃ, Οχίοτᾶ ὈπϊνειςΙίγ Ρτεςς, Νονν Ὑοτκ 19968. 


Τποπιας ΟΠτἰδίδηςεη (επιµ.), ΤΠο (απιργίάςε Ηἰκίοιν οἱ "οσοι Μιρίο ΤΠ6οΥν, (απιογιάςε 
Ὀπινεις]ίγ Ρτγεςς, (απηζτιάςσε 2002. 


Πιεί]πετ ἄε Ια Μοίίε, ΗαγηιοπἰεΙεμγε, Ὠειίδε[ει ΤαδοπεποιςΏ Ψετ]ας -- Βᾶτοητοιίοι Ὑετίας, ΜὔποΠεη -- 
Καςςα! 1997 (10. ΑιΠασε) [πρώτη έκδοση: 1976]. 


Ἠαπς ΗείηπΠεῃ Ἐσσευτεεμί και Αἱὐτοομί ΚΙείμπιῦ]οτ (επιμ.), Παπάννδγίεγδιιοῇ ἆθιν Ππιιςκα[Ιδοῇᾖθῃ 
Τεγπηπο[οςίο, Ἐταη7 ρίείπετ Ὑετ]ας, δίηέρατί 1972-2006. 6 τόμοι [επιλεγμένα λήμματα]. 


Γαάν1ρ ΕΙΠςΕΠεΙ (επιµ.). Πίο Μις ἵπ (οςοΠἰσµίο μπᾶ (σοσεπνναγί: 4Ιἱσοπιοίπο ΕΠΣγΥΚΙορᾶαἰο ἆῑθΥ 
ΜιισΚ (2. Αιιςραῦο) / δασμίεΙ, Βᾶτοητεϊίετ -- Μείζ]ετ, Καςςα! -- δίμίίσατί 1994-1905, 9 τόμοι 
[επιλεγμένα λήμματα. 


Ετ{αποεςςοο (Οᾳ4ΙθαΖΖΙ, ΕΙεπιεπ{ί {εογίζο-ργαίίοί αἱ Πδίόα, «ΟΠ 1ΗΠ δαρσίο 5οργα {᾽ αγίο αἱ 5ΙΟΠάΥΟ 1] 
γΙο[ίπο, ΓΟΠΙΟ 5εοοπᾶο, ΜΙοΠεΙςα ΡιοοίπεΙΠ, Κοπια 1796. 


Ί8π1ες ΗεροΚοςκί και Ἰλ/αίτεπ Ώ8{ς6Υ, ΕΙοΠιοΠΙ5 οἱ δοπαία ΤΠ6οχΥ: ΝΟΤΗΙ5, 1/65, απά ἄε[ογπιαΠίοηι ἵῃ 
{16 Ιαΐο-εἰἱφΠ{6επ!ίΠ-ΟΘΠ{ΗΥΥ 5οπαΐα, Οχίοτά Ὀπινειςίίγ Ρτεςς, Νε Ὑοικ 2006. 
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ΣΤΟΙΧΕΙΑ ΜΟΥΣΙΚΗΣ ΑΝΑΛΥΣΗΣ 


ΟµὔοΚκατ [Οίακατ] Ηοςίηςκύψ, Πίο [6ᾖγο νοηπ ἆθῃπ Ππισἰκα[ἰδεμεῃ ΚΙἄπροη. ΕΙ βοείγαρ ΖιΥ 
αθδίοίΙσοΠοη βοσγἠπᾶμπρ ἄενγ Ηαγπιομίεἰἑ/γο, Η. Ὀοππϊπίοις, Ρας 18709. 


1οπαπη ΡΠΙΠΡΡρ ΚΙΤΠΡΕΙΡΕΙ, [2ἱο ΚιΠςδί ἆθς ΓΕΙΠΕΠ Φαΐζ65 ἵπ εν Μιπίκ, αι ΙΟΠΘΥΕΠ (σΥΗΠάςἄΙΣ6η 
ᾖογρε[οἰ{οί 1 η αθιμΠοποη Βογςρίο[οη ογ]ἁμίογί, Ετκίει ὅτ Ζννεγίει ΤΠεΙΙ ἵηπ 3 ΑΡίΠεμπρεη, 
(. 1. Ώεεκει -- (α. Γ.. Ηατίαπς, ΒοετΠῃ -- Κδπίσςῦοτρ 1774 [πρώτη έκδοση: 17711. 1776. 1777 
και 1779. 


Ηεϊπτίεῃ (ϱΠηςίορΗ Κοςῃ, Υοηςµοῇ οἴπεγ ΑΠΙΕΙΠΠΡ ζιγ (οπιροδίοῃ -- [ΕΥ5ί6Υ ΤΠεί[]. Αάαπι Επιεάτίιεῃ 
Ῥόμπις, Γεἱρζίς -- Κιάο]σίαάί 1752: γεγςιο] οἴπεγ ΑΠΙΕΙΠΠΡ ζ1Υ (οπιροςΠίοη -- Ζννεγίεγ ΤΠεί!, 
Αάαπι Επιοάγίοα Βόμππο, Γεἱρζίς 1757: γογςιο[ι οἴπεγ ΑΠΙΕΙΠΗΠΡ ζι1Υ (οπιρος Πίο -- [δγΙΠ6Υ ηπᾶ 
ΙοΣΐ9Υ ΤΠοἱ1, ποεῦςί οἴποπι νο[ἰσίάπαίσεη Κορὶδί6γ 1ἱβον αἰἰο ἄγον ΤΗεἱ6, Αάαπι Επιοάγίο Βόμπιο, 
Γεἰιρζις 1793. 


Ηεϊπτίεῃ ΟΠΠΙδίορῃ Κος, Μιιικα[ἰσο[ιες ΠδχίΚοη, γνε[ε[ος αἱε ΠΠεογε[ἰσε[ο ιά ῥργαΚ{ἰσομε ΤοπΚιή5ί, 
οπενεἰορᾶαἰςεᾗ θεαγθοίίθί, αἰ[ο αἰίθῃ 1Πά ποµόή Κιιπςίννόγίογ ογΚΙᾶγί, μη αἱο αἰίθῃ ιά ΠΘΙΙΘΗ 
ΠΠΙΥΙΗΙΘΗί6 ῥο5σἡγΙθΡΘΗ, οΠίά[, Ἱοπαπηα Απάτέ, ΟΠεηῦασΠ απι Μαίΐπ 1802. 


1ο6ἱ Τορίετ, (οπιροςΠίοπαί {Π6ογν ἰπ {1ο οἰρΠίοσπίᾗ οεΠίµΥΥ, Ηαινατά Ὀπινεις]ίγ Ρος, Οαπισγιάσα 
(ΜΑ) 1992. 


ΑάοΙρΗ Ῥετπματά ΜατΣχ, Γἱο Π,6]γο νο ἆθΥ Ππιςἰκα[ἱσεπεπ ΚοΠΙΡΟΣΗΙΟΠ, ῥγαΚκ{ἰσεΙ-{ΠοογοΙίσοᾗ, 4 
Τποι]ο, Βτεϊίκορξ ιπά ἨΗδτίεί, Γεἱρζίὶσ 1937, 1535, 1545 και 1847 [με πολλές, εν μέρει 
αναθεώωρηµένες, επανεκδόσεις εκάστου τόμου]. 


Ὀπιοῃ ΜΙΕΠεΙς, Άτλας τής μουσικής, 2 τόμοι, µτφρ. Ινστιτούτο Έρευνας Μουσικής ὅ Ακουστικής, 
Φίλιππος Νάκας, Αθήνα 1994 και 1905. 


1οαή-ΡΠΙΗρρο Ἐαπιοαι, ΤγαΠό ἆο Ι᾽Παγηιοπίο γόαµΠο ἃ 5ος ΡΠΙΠοΙρ6ς παίηγεί, 1εαι-Βαρίϊ5ίε- 
ΟΠΗςδίορῃε Βα[Ιατά, Ρατίς 1722. 


1οαη-ΡΠΙΗρρο Ἐαπιεαι, (σόπόγαΠίοη ᾖαγπιοπίᾳμθ, οι ΤγαΙό ἄθ πτιδίφιο {όογίφμο οί γαμος, Ῥται]ί 
ΠΙς, Ραγίς 1731. 


Γεοπατά (. Καίπετ, (Ιαςσίο πιμςδίο:; ΕΧΡΤΥΕΞΦΙΟΠ, [ΟΥΠΙ, απά ίγίο, ΞΕΠΙΤΠΙΕΙ ΒοοΚς, Νονν ὙΥοικ 1950. 


Εν Εαίζ, Εἰπ[ΙΠΥΙΠς ἵπ αἱο πηισἰκα[ἰσε]ο ΓΟΥΠΙΠΙΕΙΥΕ. [Ἴρ6ν ΕογπηργηΖἰρίθη ἵπ ἆθη [ΠνοΠΙίΟΠ6Π 
μπα Εμσεῃ «Ι. δ. Βασ ιπᾶ ἱμγο βεαοιμίµῃρ ΠΠ ἄἱο ΚοπιροςιοηςίοεΛΠΙΚ βοείήονεπς (ἁπιίίε, 
ε’ν/εΙίετίε απά πειισεςία[ίείε Αιιςσαῦε), Ὀπίνειςαί ΕάΠοπ, επ 1973. 


Απίοη Κείσμα, ΥΟοΙςίἀπαίσος Πιεγοιςῇ ἆθι Πιιςἰκα[ΙδοΠοη (ΟΠιροδίΙΟΠ, µτφρ. (ατἱ Ο7ετηγ, Α. 
Γι1806]Η ὁς (ο, επ [1532-15351. Βαπά 1 / Τπεῖ]ε 1-3: Πίο ΑΡΠαΠΙΙΗΠΡ νοη ἆ6Υ ΡΓαΚΙΙΣΟΠΕΠ 
Ηαγπιοπίο [ξ (ομηπς ἆο οοπιροδίοῃ Πιμςίσα[θ, οι Τγα[Πό οοπρΙθί ϱί γαἰςοηπό α ΛαγηιοΠίό 
Ργαίίφμιο, (8ΠΊΌαΤο, Ρατίς 1818]: Βαπά Η / Τπει! 4: Πίο ΑΡΠαΠάΙΗΠΡ νοη ἄοι ΜεΙοᾶϊίο [Ξ Τγαϊό 
ἄθ πιό[οαίς, Ἱ. Τ.. δεπετῆ, Ρατὶς 1814]: Βαπά ΠΠ / ΤΠεί]ε 5-7: Πο 4βΙαπάΙμπςσ νοη ἄ6Υ ΠΠ6Υ6Η 
πιιςἰΚα[ἰσεβεῃ («οπιροςΙΠίΟΠ ο46Υ νοηι (οπίγαριηΚί, επ ΙηπιΠαΠίοποη μΠᾶ ἄεῃ (αποης [ξ ΤγαΙό 
4ε Γαμίε οεοπιροςΙίοη Ππιδἰσα[ο. 19 ρατίε, Ζείΐει ἃ Οἷ6, Ρατὶς 1824]: Βαπά ΤΝ / ΤΠεῖ]ο 8-10: 
Πο 4θΠαΠαΙιΠς νοη 49Υ Γ1ς6, µΠά νοη εν Κιµδί, 5οἶπο [66η Ζι ΒομΙΠΖΘΗ, ος αἰθσοίβεῃ Ζι1 
οπ!ννΙοΚεΙη [Ξ Τγα[ό ἄςθ Παιίο οΟΠπΙΡΟΣΙΠΙΟΠ Ππικἰσα[α, 26 ρατΊς, Ζείίετ ἅχ (1ε, Ρατὶς 15261. 


Ηιςο ΕΙΕΠΙΑΠΗ, ΗαμάβρμεΠ ἆεγ ΗαγπιοπΙεΙεΠγε, Βτεϊίκορί ὅτ Ηδτίαι, Τειρζίς 1929 (10. Αιασε) 
[πρώτη έκδοση: Γεἱρ7ίς6 18580, ως ῥΚίζτε οἴπόΥ Ποι6π ΜοΙΠοᾶο 4ον ΠαγηιοπίεεΠγε]. 


1οδερῃ ΕΚΙερεΙ. 4π[απρςσγμάε ΖιΥ πισἰσα[ἰδεπεῃ δείζΚιήσί; ΝΙΟΠί Ζνναγ πας αἰί-πιαΠεηια{ἱδεΠεΥ 
ΕΙΠΡΙΙζΠΡΙΣ-ΑΤΙ ἄειγ ΖἱΥΚεί-ΗαγηιοΠἰδίθη, ΦΟΠάΘΓΗ ἄπγοΠρεμεπας ΠΠ ἰζΠίΡαγοη ΕΧΕΠΙΡΕΙΠ 
αθρε[αςςεί. Επδίος (αρήίοεί. Ὠο νίπιοροεῖα, οέγ νο ἆἄθι Τασίογάπιης, ἘπιοτίοὮ ΕΕΙΧ 
Ῥαάετ, ΕοσεπςῦιΤο -- Νε 1752 / Ποπαπη 1αςοῦ Τοίίετ, ΑµσςΌιτς 1752 -- δεύτερη έκδοση 
(ανατύπωση): 1οπαηππ Τεοροὶά Μοπίας, Κερεηςριτς 1754: [Ζννείίες (αρίιε[]. (τγιπάγερεἰή ζιΓ 
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ΙΩΑΝΝΗΣ ΦΟΥΛΙΑΣ 


Τοπογάµιήςρ ἱπασοηπιοίῃ, 4βογπια! αιγοπρεΠεπᾶς πι Ππιςἰζα[ἱσεΠοη ΕΧΕΠΙΡΕΙΠ αὐσε[αβρί πᾶ 
(σοςργᾶσᾖ-ννεἰδε νογρείγᾶαροη, (ΟΠηςίαπ Ὀ]τίοι ἸΝασπετ, Ὀ]πι -- Εορεπςβιτο 1755: [165 
6αρήεῇ. σγἠπα[σποε ΕΥΚΙἄγμπο ἆἄε' ΤΟΠΟΓάΠΗΠΡ ἱΠδθθςοπάσγο, Ζιρ]οίοεμ αὐονγ Πιν αρ 
πΙ6ΠΥΕΣΙΕΠ Ογσαπίςίθη ἱποσοπιαίῃ. Ἠρασνγ ἄμγο]αιις η ΠιςΙζα[Ιδ6Π6η ΕΧΕΠΙΡΟΕΙΗ αὐσε[αβί ιά 
(σοςργᾶσᾖ-ννεἰδε νογφείγαρεη, [ΟπΠηρίαηπ Ὀ]ιοῃ ἸΝαρηεσ], [πι --ἰ Εεοεσεπςυµτσ 1757: 
ΕΥΙἄΜί6ΥΗΠΦ ἄθγ θείγΙρΠΙ6Π6η ΤΟΠΟΥάΠΙΠ6, Πάᾶγηι[οῇ ας νογςΡγοςῄΠόπο νἰοτγίο (αρίΐεί. 4βεΥΠΙαΙ 
αμγοβαις πῖ ΠπηςΙζα[ΙδοΠοη ΕΧΟΠΙΡΕΙΗ αὐφε[αρί ηπᾶ (σοαργᾶςᾖ-γνείσο νογρείταρέή, 1οΠΒΠΠ 
1αεοῦ Γοΐςςες Αισςριτσ 1765: ΕΜΜ «(αρήεί. ὈπεπίρεΠγ[ίε]Πο ΑΠΠΙΕ6ΥΚΗΠΡΕ6ΗΠ ΙΙ 
(οπίγαριποί, Πδογ αἱε αγζΠσε]ομᾶ- νογνεεΠςο[ί- πιά αμιςςο[ννεἰ[οπάεη Νοίεημ ἆοσ. ΤΠεί(5 αι] 
Ρογσ Ηπᾶ εί αι οἶσπο (εαν πι ππιςα[ἰςεΠεη ΕΧΕΠΙΡΕΙΗ αὐφε[αβί, ιπᾶ γνἰθαοι 
σοσργᾶσλννδἰο νογφοίγαραῃ, (Πτὶςίαπ Ὀ]τίοῃ ἸΝασπετ, Ὀ]πι -- Εεδεηςριτς 1765 / Ποβαπη 1αοοῦ 
Γοίίετ, Αασςοιις 1765. 


Ετεά Κ:ίζεΙ, Πίο ΕπνΙσΚΙµπς ἄεγ “δοΠαίθΗ/{ΟΥΠΙ ” ἵπι πηηςΙΚΙΠ6ογ6ΙΙδ6Πθη δΟΠΥΙΠΠΤΠΠΙ ἄθς 15. επᾶ 19. 
αΠγμιιπάετί5, Βτεϊκορε παπά ἨἩᾶτίε! (Νοιε ΜιςικροςοΠΙεΠίεῃο Εοιδεβιπρεπ, Βά. 1), 
ἨΝεςὈαάεη 1965. 


ΟΠατ]ες Κοδεῃ, δοπαία [οτηις, Ν. Ν. Νοτίου ἅς (ΟΠΙΡΔΒΗΥ, Νεν/ Ὑοικ -- Εοπάοπ 1955 (γεν]ςσοά εά{Ποι). 


οίαΠΙΟΥ Φαάΐε και «ομΏ Τυττε]] (επιμ.), ΤΗ6 Νενν σγονο ΠἱοΠΟΠαΥΥ οἱ Μισίο απά Μικίοίαηις (5οεοπά 
εά(Ποπ), Οχ{οτά ὈπίνοιςΙίγ Ρτ65ς, Νονν Ὑοήκ 2001, 29 τόμοι [επιλεγμένα λήμμµατα|. 


ΗεϊηΠεὮ ΦεΠεηΚετ [υπό το ψευδώνυμο “Ἐίπ Κἠπςί]οτ”]. Νοιιο πιιἰΚα[ἰσε]ο ΤΠοογί6Π ιά ΡΠαΠίαδίση -- 
ΕΥΡΙ6Υ Βαπᾶ: ΠαγηιοΠίε[εῄτο, ἡ. (. Οοἵί8᾽5οπο ΒιομΠαπά]απρ Ναομίοίροτ, οίμίρατί -- Βετ]ίπ 
1906. 


Ατποιά ΦΕΠΟΘΠΡΕΙΡ, Ε Ἡπαάαπιοπίαίς οἱ πιησίσα[ οοιπροςἰΠοῃ, επιμ. (εταἰά δάαπς και Τ6οπατά ΦίείΠ, 
Καῦοει ὁς Γαῦε{, Γ οπάοπ 1967. 


Ατποιά Φεποεηῦείς, ο1γμοίηγα[ ΠΙΠοΙΙΟΠ5 οἱ ΠαΥΗΙΟΠΥ, επιμ. Τεοπατά οίεῖη, Ετπεςί Βεηηπ -- ἨΝ. Χ. 
Νοτίοη ὅς Οοπιρβηγ, Γοπάση -- Νενν ὙΥοικ 1969 (5εεοπά, τεν]ςεά οἱ άομ) [πρώτη έκδοση: 1954. 


Ατποὶά »οµόηῦςετς, ΠΗαγπιοπΙεΙεἠγο, Ὀπϊνειςα[-Εάϊάοῃ, Ἅεηπ 1922 (3. νετπιεητίε επά νετρεςςοτίε 
Αι[]ασε) [πρώτη έκδοση: 191 1. 


Ἐταπςοίς (αμ]αµπιε γα], 4γθγο σόπόα[ορίφιο ἄθ Ι᾿ΠαγπιοΠίο, Ρατὶς [1767]. 


(οίμΠεά ὙΝεροετ, Ἠογςιο ΘἰΠπέγ σοογαΠείεη ΤΠοθογίο εντ ΤοΠςοσΚιΠΣί (ζπ δεἰβοτιπίογγίσΠί, ΠΠ 
ΑΠΠΙ6ΥΚΗΠΡΕΗ ΠΠ1γ (σεΙε/γί6γς). 3 Βᾶπάε, Β. 9οᾖοίί, ΜαΙΠ7 1817-1821. 


6411 Ετιεάτίοῃ ἨΝεΙίζπιαπη, Γ6γ Πδογπιᾶβίσο Ὠγοίκίαῃς, Τ. Τταυννείη -- 1. πίίεπίας, Βεήη 1953. 
(α5Ι Επιοάτιοῃ ἨΝΕεΙίΖΠΙΒΠΗ, [26Υ νεγηιΙπαθγίο δερΗἰπιεπακκογᾶ, ΗΠείπιαηπη Ρείθ!ς, ΒοαΓ1π 1554. 


Σόλων Μιχαηλίδης, αρμονία τής σύγχρονής µουσικής, Φ. Νάκας, Αθήνα [1946 / αρχική έκδοση: 
Λεμεσός 1945: δύο τόμοι µε ενιαία σελιδαρίθµηση|. 


Γιώργος Φιτσιώρης, ΕΙσαγωγή στή θεωρία και ανάλυση τής τονικής μουσικής, Νεφέλη, Αθήνα 2004. 


Γιώργος Φιτσιώρης, Τα χορικά του Μπαχ, ενταγμένα σε µία ευρύτερη Ιστορική περίοδο συνθετικών 
και θεωρητικών αναζητήσεων (Ίὁος -- Ιδος αιώνας), Παπαγρηγορίου -- Νάκας, Αθήνα 2010. 
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